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Les portraits de Marie-Thérèse : échange et pouvoir entre la souveraine et les élites 
politiques de la Monarchie 
 A partir d’un corpus de deux cent vingt et un portraits répartis principalement dans les 
anciens territoires de la Monarchie des Habsbourg (Autriche, Royaumes de Hongrie et de 
Bohême, mais aussi les Pays-Bas autrichiens ainsi que certains territoires italiens), réalisés entre la 
naissance de Marie-Thérèse en 1717 et sa mort en 1780, une base de données a été mise en place, 
qui a permis d’analyser l’importance des portraits de Marie-Thérèse au sein des pays de la 
Monarchie. Tour à tour, archiduchesse d’Autriche, puis « roi » de Hongrie et de Bohême, fille, 
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épouse et mère des empereurs du Saint Empire Romain Germanique, Charles VI, François Ier et 
Joseph II,  impératrice-veuve, les types de portraits diffusés tout au long du règne et de la vie de 
Marie-Thérèse sont à chaque fois liés à des contextes et des publics précis. L’unité et la continuité 
entre les Habsbourg et les Habsbourg-Lorraine est fortement soulignée à travers les portraits. 
 Malgré la Pragmatique Sanction de 1713 censée garantir l’accès au trône de la fille aînée de 
Charles VI, l’arrivée au pouvoir de Marie-Thérèse en 1740 est tout de suite remise en cause et 
marquée par de nombreuses contestations externes comme internes. Les guerres marquent les 
vingt premières années du règne de Marie-Thérèse, qu’il s’agisse des guerres de Succession 
d’Autriche ou de la guerre de Sept ans. Même l’allégeance des élites de la Monarchie n’est jamais 
une chose totalement acquise. Comme le monarque ne peut être présent en personne en tout lieu 
et en tout temps, il doit être dédoublé par l’image. Au cours du temps, l’image royale se confond 
avec la figure de l’entité monarchique et étatique. La mise en place de la figure royale permet celle 
de l’Etat. La formation étatique sous le contrôle de la Monarchie est encore fragile et nécessite un 
certain nombre de rituels ; la commande et le don de ces portraits royaux apparaît ainsi comme 
l’un d’entre eux.  
 Dans le contexte conjoncturel de la situation de Marie-Thérèse ainsi que dans celui plus 
structurel de la Monarchie des Habsbourg au cours du XVIIIe siècle, l’image de la souveraine 
apparaît comme un enjeu de taille pour la souveraine elle-même, comme pour les élites de la 
Monarchie (nobles de récente ou d’ancienne noblesse, élites urbaines et ecclésiastiques) ainsi que 
pour les peintres qui permettent la réalisation des portraits. L’élaboration de l’image d’une femme 
qui est aussi «roi» de Hongrie et de Bohême puis impératrice-veuve offre un riche répertoire 
d’images qui agit d’autant plus efficacement qu’il s’agit de mettre en place une figure 
particulièrement forte et reconnaissable du pouvoir central. Tout au long des quarante années de 
son règne, les portraits de Marie-Thérèse peuvent être considérés comme des marques de 
ralliement, que cela soit à la Maison d’Autriche et surtout par rapport à la personne de la 
souveraine, même si les motivations des acteurs qui commandent des portraits royaux sont 
diverses. Toutefois, les portraits apparaissent dans l’ensemble à la suite d’évènements particuliers 
et indispensables pour le bon fonctionnement monarchique comme les couronnements et les 
diètes qui entraînent la visite de Marie-Thérèse dans les différentes capitales de la Monarchie. La 
construction de l’ensemble étatique nécessite la présence constante de l’image royale, et engage 
autant la souveraine que ceux qui y exposent son portrait. Les portraits royaux font d’ailleurs 
l’objet de commandes des deux côtés, de celui de la cour comme de la part des élites. 
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 L’objectif de notre travail fut de rassembler les portraits de Marie-Thérèse pour les 
analyser sous l’angle de la production (avec l’analyse des peintres), sous celui de leur localisation 
(pays, institutions, emplacement particulier au sein d’une pièce), et des occasions de la commande 
et/ou de l’envoi des portraits. Enfin, les tableaux ont été étudiés sous l’angle de leur contenu 
iconographique, contenu qui évolue au cours des quarante années du règne et reflètent ainsi les 
divers enjeux des périodes comme des publics auxquels les tableaux sont destinés.  
 L’analyse des portraits sous ces différents angles aide à appréhender les rapports de la 
souveraine avec ses élites, comme des élites entre elles et avec le pouvoir royal habsbourgeois. Il 
est possible d’en conclure à une interdépendance des acteurs entre eux, que cela passe par le 
choix d’un réseau de mêmes peintres, ou que cela relève des mêmes occasions de commander 
et/ou de recevoir des portraits royaux, ainsi que dans les types de portraits diffusés qui sont assez 
homogènes.  
Mots clefs : Monarchie, représentation, genre, reine, échange diplomatique et politique, élites. 
 
 
Portraits of Maria Theresa: Instrument and object of power and exchanges between the 
queen Maria Theresa and her political elites 
The PhD is about the representation of Maria Theresa, queen of Hungary and Bohemia 
and archduchess of Austria. It focuses on portraits, using them as the basis for exploring the 
relationship between the monarch and the elites. To this end, I consider in turn the production, 
the distribution and the content of the paintings. 
How did the portraits of Maria Theresa reinforce the legitimacy of her rule in a situation 
of crisis? At the same time, how did portraits provide legitimacy for both the position of the 
elites and their relation to Maria Theresa? These images can be considered as self-projections not 
only of the queen, but of the various groups that made up her monarchy. The marks and symbols 
of each province as well as those of the monarchy as a whole are displayed in the portraits. 
Royal portraits were commissioned both by Maria Theresa and her court, and by the
elites of the monarchy: nobles, ecclesiastical institutions, cities and others. The same painters 
often worked for both the monarch and the elites, creating similar images and representations of 
the ruler. The most important occasions for these commissions were visits by Maria Theresa, on 
the occasion of a coronation, a diet or some other event; the portrait left behind served to 
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perpetuate the presence of the monarch. It manifested the bond between the elites and the ruler; 
this display was in the interests of both sides. The portraits were displayed in the centres of 
power and representation both of the dynasty (imperial residences) and of the institutions and 
groups of which the monarchy was composed (aristocratic chateaux, town halls, universities). 
The act that placed them there were themselves performances of the mutual relation: the gift of a 
portrait by Maria Theresa was a sign of favour and recognition; when elites themselves ordered a 
portrait, this was both an act of homage and an assertion of status. 
The same types of paintings were ordered by the monarch and by the elites, indicating a 
consensus about the representation of the royal image. Maria Theresa was queen of Hungary and 
Bohemia, archduchess of Austria and ruler of many other provinces, each with its own title and 
symbolism; she was the daughter, wife, widow and mother of emperors. Her person incarnated 
the unity of all these provinces and the continuity between the house of Habsburg and the new 
line of Habsburg-Lorraine. Her body, her postures and gestures and her attributes represented in 
her portraits changed over the course of her reign, reflecting the development of the structure of 
the monarchy, the role of its ruler, and the strategies of legitimation. New symbols of legitimacy 
such as pen and paper appeared alongside traditional ones such as crowns and sceptres, or even 
supplanted them. Established imagery of both male and female Habsburgs was continued, 
adapted and even reinvented for Maria Theresa; regional traditions of many provinces were 
incorporated into her images. 
Keywords: Monarchy, gender, queen, representation, political and diplomatic exchange, elites. 
 
Die Porträts der Herrscherin Maria Theresia: Instrument und Gegenstand von Macht 
und Austausch zwischen Maria Theresia und ihren Eliten 
Diese Dissertation beschäftigt sich mit der Darstellung der Herrscherin Maria Theresia 
anhand von 221 Porträts, die zwischen der Geburt der Herrscherin im Jahre 1717 und ihrem Tod 
im Jahre 1780 angefertigt wurden, die meisten nach dem Regierungsantritt im Jahre 1740. Die 
Porträts befinden sich in allen ehemaligen Ländern der Monarchie, und zwar in den 
österreichischen Erbländern, in Ungarn, Böhmen, Italien und in den österreichischen 
Niederlanden.  
Die Porträts erlauben es, die Beziehungen zwischen Maria Theresia und den Eliten der 
Monarchie (Adlige, Klöster, Städte) zu untersuchen. Sowohl die Produktion als auch die
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Verbreitung und der ikonographische Inhalt werden berücksichtigt. Wie stärkten die Porträts die 
Position und die Legitimität der Herrscherin Maria Theresia in einer schwierigen Situation? Wie 
legitimierten sie sowohl die Monarchin als auch die Eliten der Monarchie, die das königliche 
Porträt auch selbst in Auftrag gaben, in ihrer jeweiligen Stellung? 
Die meisten Maler der königlichen Porträts wurden an der Wiener Akademie ausgebildet, 
deren Direktor der wichtigste Hofmaler Maria Theresias, Martin van Meytens, war. Viele Maler, 
die für Kopisten gehalten werden können, imitierten die Porträts von Martin van Meytens und 
seiner Werkstatt. Diese Maler, die meistens unbekannt geblieben sind, vermitteln übrigens ein 
etwas weiblicheres Bild der Herrscherin. Die Maler, insbesondere die Hof- und Kammermaler, 
arbeiteten für verschiedene Auftraggeber und fertigten das königliche Porträt sowohl für den 
Wiener Hof als auch für die Eliten aus den verschiedenen Ländern der Monarchie an.  
Die Porträts wurden aus verschiedenen Anlässen und Motiven in Auftrag gegeben. 
Insbesondere war es üblich, nach einem Besuch der Herrscherin ein Porträt zu empfangen oder 
zu bestellen. Maria Theresia bereiste ihre Länder und besuchte ihre Eliten häufig im Laufe ihrer 
Regierung, etwa anlässlich ihrer Krönungen sowie der Abhaltung von Landtagen an
verschiedenen Orten der Monarchie (Pressburg, Ofen, Prag). Besuche von Schlössern und 
Klöstern dienten dazu, ihre Kontakte mit den Prälaten und den Adligen zu vertiefen. Porträts 
dienten in der Zeit nach einem Besuch nicht nur als Erinnerung an diesen, sondern bekräftigten 
einerseits die Ehrerbietung und Dankbarkeit der Besitzer gegenüber der Monarchie, andererseits 
ihren Status in deren politischem und sozialem Gefüge. Ihre Entstehung und Ausstellung konnte 
daher auch von Rivalitäten innerhalb der Eliten motiviert sein. 
Es hat sich gezeigt, dass die Porträts sowohl von Maria Theresia als auch von den Eliten 
in Auftrag gegeben wurden. Sie wurden in bestimmten Räumen der adligen und kaiserlichen
Schlösser ausgestellt: nämlich in Audienzzimmern, die auch Kaiserzimmer oder Maria-Theresien-
Zimmer genannt wurden. Sie waren Repräsentationszeichen für die Herrscherin und zugleich 
Repräsentationsmittel für das eigene Prestige der Eliten. 
Die Bildtypen waren ähnlich, ob die Porträts von den Eliten oder vom Hof in Auftrag 
gegeben wurden; sie änderten sich aber im Laufe der Regierung und stellten verschiedene unter 
den zahlreichen Rollen Maria Theresias in den Vordergrund. Sie trat verschiedentlich als 
Erzherzogin von Österreich, als König (nicht Königin) von Ungarn und Böhmen, als Tochter, 
Ehefrau und Mutter von Kaisern des Heiligen Römischen Reiches in Erscheinung. Neben und 
zugleich mit ihren Rollen als Herrscherin konnte Maria Theresia auch als Frau, Mutter und Witwe 
gezeigt werden. Die Krone und die Kaiserwürde des Heiligen Römischen Reiches Deutscher 
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Nation, die Maria Theresia als Frau nicht tragen durfte, spielten immer noch eine wichtige Rolle, 
insbesondere in der Darstellung von Maria Theresia und ihrer Familie. Komplementäre Porträts 
von Maria Theresia und ihrem Ehemann, Kaiser Franz I., respektive später ihrem Sohn, Kaiser 
Joseph II., dienten dazu, die Kontinuität zwischen den Habsburgern und den Habsburg-
Lothringern zu betonen. 
Nach dem Aussterben der männlichen Linie der Habsburger im Jahre 1740 war es wichtig 
für Maria Theresia, ihre zahlreichen Kinder durch Porträts darzustellen. Neben Kronen und 
Zeptern werden nach und nach neue Legitimations- und Herrschaftssymbole in den Bildern 
dargestellt. Dokumente, Papiere, Bücher spiegeln am Ende des Lebens der Herrscherin neue 
Herrschaftswerte wider. Als Zeitgenossin der Aufklärung wird die Darstellung Maria Theresias 
von diesen neuen Symbolen geprägt. 
Stichworte: Monarchie, Repräsentation, Königin, Eliten, diplomatisches und politisches 
Geschenk. 
 
 
IHMC ; Institut d’histoire moderne et contemporaine, 17 rue de la Sorbonne, 75 231 Paris, 
Cedex 05. 
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INTRODUCTION 
 
Présentation du sujet et état des recherches 
 
Une gravure diffusée dans les années 1740 représente le maréchal Khevenhüller 
brandissant devant ses troupes le portrait de Marie-Thérèse ainsi qu’une de ses lettres pour les 
exhorter à ne pas abandonner le combat. Cette gravure est réalisée en 1742 à Amsterdam en 
pleine guerre de Succession d’Autriche. Au moment où le prince de Bavière occupe la Haute-
Autriche, incarner la présence royale de Marie-Thérèse par l’intermédiaire de son portrait prend 
une signification symbolique et stratégique particulière. Cette anecdote souligne que le portrait de 
Marie-Thérèse est également mis en scène par des puissances étrangères ; ces dernières lui 
attribuent de fait une certaine valeur1.  
Dans les sociétés de l’époque moderne, la représentation politique occupe un rôle 
considérable. L’analyse du rapport étroit entre la représentation visuelle incarnée par exemple par 
le portrait et la nature représentative du pouvoir du souverain, permet de s’interroger sur la 
traduction de ce problème dans le cas particulier et complexe, complexe parce que Marie-Thérèse 
est une femme, de la monarchie habsbourgeoise au milieu du XVIIIe siècle. 
Considérant l’importance de la représentation et tout particulièrement du portrait, genre 
en vogue au XVIIIe siècle, pour l’affirmation du pouvoir royal, il n’est pas étonnant que les 
portraits de Marie-Thérèse aient été très nombreux, quelle que soit la période de ses quarante 
années de règne ; nous en avons recensé deux cent vingt et un. 
 
 
 
 
                                                 
1Warnke Martin „����������� ���nographie“ in Andreas Beyer (Dir������� ����������� ���� ������� ���� ��������
���������������������������������������������������������������������������������������������������������
����������� ����������������������� �������������������� �������� ���� ����������� ��������� ������ ������������
���������������������������������������������������������������������������������������������������������
���������������������������������������������������������������������������������������������������������������
������������������������������������������� ��������������������������������������������������������������
�����������������
�
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Pouvoir et représentation : Représentation et image du pouvoir 
 
 Le terme de représentation est au cœur de la plupart des réflexions politiques. Dès le 
début du XIVe siècle, le terme prend une signification juridique précise2. Il s’agit en effet de 
légitimer la souveraineté temporelle et spirituelle des princes laïcs et ecclésiastiques. La fonction 
première attribuée à la représentation est celle de substitution symbolique. Cet aspect est en effet 
indispensable car le souverain ne peut être présent en tout lieu ni en toutes circonstances. Parler 
de substitution, c’est aussi évoquer la représentation au sens de « parler pour », « au nom de ». Le 
prince parle ainsi au nom de ses états et/ou pour ses états qui se réunissent en diètes et sont 
composés des principaux ordres du temps (les nobles, les élites urbaines et ecclésiastiques). 
Une étude sur les portraits d’un souverain amène donc à une analyse de la nature et de 
l’essence même du et/ou des pouvoir(s), qui s’articulent autour du phénomène de la 
représentation, et trouvent dans le portrait royal un moyen d’expression particulièrement adéquat. 
Acte politique décisif et constitutif de la Monarchie, la représentation peut apparaître comme une 
mise en scène en même temps qu’une célébration de la souveraineté. Cet acte confère une 
autorité à l’individu qui est censé incarner ce régime, en l’occurrence le chef d’Etat ; les arguments 
qui constituent cette légitimité sont ainsi renouvelés et réaffirmés. En posant la question du 
pouvoir comme objet mais aussi comme sujet et acteur à part entière de la représentation, on 
peut se demander quel pouvoir est propre aux portraits de Marie-Thérèse et surtout de quel 
pouvoir il peut être question dans le cas de la Monarchie des Habsbourg-Lorraine, dans la 
situation, et à l’époque de Marie-Thérèse.  
Louis Marin montre comment le pouvoir agit au sein de la représentation et inversement 
comment la représentation génère du pouvoir. Le portrait du roi engendre le pouvoir du 
monarque en le représentant3. La représentation intervient généralement dans le cadre de l’espace 
façonné et delimite par le pouvoir, à travers l’élaboration d’images dont les portraits royaux sont 
partie intégrante. Le mot représentation désigne l’acte qui permet de donner à voir une absence. 
Le synonyme en est alors symbolisation. Le terme renvoie également à l’action qui permet de 
                                                 
����������� ���������� �������� ��������������������� ��������������� ������������� �������� ���� �������������������
�������������������������������������������������������������������������
3����������������������������������������������������� �������������������
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donner à voir une présence, en la montrant et en l’exhibant. La définition donnée par Louis 
Marin à ce propos résume bien ce double sens de substitution et de légitimation : « La 
représentation en général a un double pouvoir : celui de rendre à nouveau et imaginairement présent, voire vivant, 
l’absent et le mort, et celui de constituer son propre sujet légitime et autorisé en exhibant qualifications, 
justifications et titres du vivant de l’être »4. La représentation est l’action permettant de rendre sensible 
et préhensible quelque chose ou quelqu’un au moyen d’une figure ou d’un signe5. Ce concept est 
lié à la notion de présence symbolique. En tant que représentations visuelles du pouvoir, les 
tableaux nous informent sur la façon dont la Monarchie des Habsbourg-Lorraine, et tout 
particulièrement Marie-Thérèse, entendent se définir et rester présents en ce milieu du XVIIIe 
siècle. Le terme ne se réfère ainsi pas seulement aux portraits visuels ; il fait également référence à 
l’image du monarque telle qu’elle est reçue, façonnée et interprétée dans l’imaginaire collectif ou 
dans les représentations que les contemporains s’en font6. 
Marie-Thérèse doit être légitimée en différents lieux, auprès de divers acteurs et de 
soutiens décisifs pour la Monarchie au cours des quarante années de son règne. À travers le 
portrait royal, la reine et sa dynastie sont visualisées et représentées, leur pouvoir et la nature de 
leur pouvoir visualisés. La conception, la diffusion ainsi que la contemplation des portraits et de 
leurs multiples contenus participent à la mise en place d’un véritable mode de gouvernement.  
Horst Bredekamp pose la question suivante : « Pourquoi Thomas Hobbes ne peut-il penser l’État 
sans en créer une image », dans l’analyse qu’il fait du frontispice ornant le principal ouvrage de 
Thomas Hobbes7. Selon lui, l’image qui illustre le Léviathan est un élément décisif  et essentiel du 
discours politique du philosophe anglais. Elle résume toute la problématique qui est propre à 
l’image, à son usage et à son rôle dans le domaine politique8. 
                                                 
����� ��������������������������� ��������������������������������������������������������������������������������
Sur l’œuvre de Louis Marin�������������������������������������������������������������������������������������
5������������������������������������������������������������������
6�����������������Marianne au combat, L’imagerie et la symbolique républicaines de 1789 à 1890�� ��������
������������ ������� �������������������: l’imagerie et la symbolique républicaines de 1880 à 1914�� ��������
�������������������������������������������������: l’imagerie et la symbolique républicaines de 1914 à nos 
�������������������������������������������������������������������������������������������������������������������
�������������
����������� ������� ����������� ���������� ��� ������� ������. Le Léviathan, archétype de l’Etat moderne. 
Illustration des œuvres et ��������������������������������� ����������sciences de l’Homme, 2003, p. 9�������������
aussi le résumé de l’ouvrage de Bredekamp.�
�Parmi les travaux consacrés à l’iconographie politiq������������������������ �������������������������������
de l’histoire culturelle. Maurice Agulhon s’est tout particulièrement penché sur l’imagerie de la symbolique 
républicaine tout au long d’une trilogie sur la����������� �������� �����������������������
����� ������ ���� ��������� ��� ������� ��������� ����������� ��� ����� ������ ��� ��������������� ��� ���������� ��� l’Etat, 
�������������������Reppresentare il Principe, Figurer l’Etat. Les programmes iconographiques d’Etat en France 
����������������������������� ���������� ���L’Etat moderne�������������������������������������������������������
����������������������������������������������������
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Si pour être appréhendé, l’État doit être personnifié, pour être aimé et servi, il doit être 
représenté9. Précisément au cours de l’époque moderne, l’État devient l’institution dont le 
monarque est le représentant si ce n’est l’incarnation. L’État naissant, entre le XIIIe et le XVIIIe 
siècle, renforce et réitère les arguments principaux de sa légitimité, en englobant justement les 
structures politiques déjà existantes10.  
La figure monarchique repose sur différents principes, souvent composites, et sur des 
héritages variés. En Autriche, il s’agit des traditions des duchés d’Autriche mais aussi des 
royaumes de Hongrie et de Bohême ainsi que du Saint Empire ; l’héritage espagnol demeure aussi 
incontournable. Le portrait condense la représentation du corps naturel du monarque mais aussi 
de son corps symbolique et politique (à travers notamment les regalia comme les couronnes). 
C’est là toute l’ambiguïté de la représentation, qui devient un enjeu politique, diplomatique et 
social d’importance faisant intervenir plusieurs acteurs. En participant de leur côté à l’élaboration 
de la représentation de Marie-Thérèse qu’ils modulent selon leurs attentes, les royaumes et leurs 
élites11 incarnent et représentent les intérêts divers des états et des ordres ; ils en finissent même 
par incarner l’État au sens moderne du terme.  
 
 
Les deux corps du roi et le portrait royal 
 
Si le portrait royal expose, à sa manière, différents discours, il exerce en lui-même une 
certaine forme de domination, liée à sa nature même. Comme l’évoque Horst Bredekamp12, 
Erwin Panofsky mettait déjà l’accent sur les deux pôles du transi (la représentation réaliste d’un 
défunt) ainsi que sur la représentation au vif, dans les conférences qu’il tint en 1956 au sujet de la 
sculpture funéraire13. Ces thématiques sont également fondamentales dans l’œuvre d’Ernst 
                                                 
9�������������������� ������������������ L’image du roi de François I��� ������������� ������������������� ���
����������������������� l’Homme, 2006, introduction, p. 1. �������������������������� ������������������������
Kurt Johannesson, „Le portrait du prince comme genre rhétorique“ in Allan Ellenius (������ ��������������
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Kantorowicz, The Kings Two Bodies, qui traite de la liturgie des deux corps du roi14. Puis, dans les 
années 1960, les historiens et cérémonialistes américains, comme Ralph Giesey, abordent les 
cérémonies funéraires de la Renaissance française comme de hauts moments de la représentation 
royale15. Ernst Kantorowicz étudie la dynastie des Tudor comme la Monarchie française en 
s’appuyant notamment sur les effigies de cire des rois. A travers cette analyse de la personne et de 
la fonction royales, il apparaît que le roi possède un corps terrestre, humain et mortel, ainsi qu’un 
corps politique et immortel, représentant sa fonction et incarnant l’idée d’Etat16.  
Le portrait de Louis XIV réalisé par Rigaud en 1701 est souvent et volontiers considéré 
comme le prototype du portrait d’État17. Le roi soleil fait partie des souverains qui restent des 
figures importantes de la littérature et de la recherche, à côté de Charles Quint, d’Elisabeth 
d’Angleterre18 ou encore de Christine de Suède19, et encore plus récemment la famille des
Aragon20. Le portrait de Louis XIV à Versailles constitue le modèle principal de représentation 
pour les souverains de l’époque moderne. Gérard Sabatier21, Jean-Marie Apostolidès22, Louis 
Marin23, Peter Burke24, Hendrik Ziegler25 et Stefan Germer26 ont tous abordé un aspect de cette 
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représentation du Roi Soleil. Ces auteurs envisagent le portrait royal comme un élément essentiel 
dans l’élaboration de la gloire royale comme de la mystique monarchique. Mentionnons ainsi les 
nombreuses contributions de Gérard Sabatier dans le domaine du politique et des 
représentations27. Même si les portraits de Marie-Thérèse ne peuvent pas être véritablement 
comparés à ceux d’Elisabeth d’Angleterre ni même à ceux de Louis XIV, et justement pour cette 
raison même, une étude approfondie de ces portraits est indispensable. 
Bien que le portrait du Roi Soleil exécuté par Rigaud passe souvent pour le portrait royal 
type de l’époque moderne, il existe beaucoup d’autres portraits, antérieurs au XVIIIe siècle et qui 
ne se limitent nullement à la France, où le souverain est peint à côté des couronnes de manière 
altière et majestueuse. Le genre du portrait royal ne peut donc être réduit ni à Rigaud ni à son 
modèle, Louis XIV, même si ce peintre et son souverain ont porté à leur paroxysme certaines 
tendances picturales, qui sont alors apparues comme la meilleure mise en scène de ce qui est 
couramment désigné comme l’absolutisme royal. Le XVIIIe siècle est très souvent considéré 
comme le siècle d’or du portrait d’apparat, dit aussi portrait royal ou encore portrait d’Etat. C’est 
alors que l’État, sous sa forme administrative moderne, prend forme. En contemplant le portrait 
du souverain, on observe alors plus que jamais le portrait de cette entité politique en train de se 
consolider derrière et grâce à la figure royale. Cette entité qui acquiert les caractéristiques d’un 
Etat se met en place progressivement, avec l’aide d’un certain nombre d’agents, individuels ou 
collectifs. Les familles régnantes de l’époque à l’instar des Habsbourg, et en particulier les 
souverains respectifs, encadrent et stimulent ce processus. L’Etat perdure au-delà de la disparition 
du corps naturel du souverain. Ce corps, incarné à travers le portrait, n’est pas seulement un 
corps naturel, mortel, en l’occurrence un corps de femme pour Marie-Thérèse, c’est aussi un 
corps politique, ou plutôt l’association des deux. L’originalité de Marie-Thérèse tient au fait que
son statut de femme, de veuve en particulier durant les quinze dernières années du règne, 
renforce sa position politique. La situation de Marie-Thérèse est particulièrement complexe dans 
la mesure où son corps de femme se distingue de sa fonction de souverain. Tout au long de son 
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règne, elle est amenée à jouer différents rôles, en tant que souverain des états héréditaires 
autrichiens, hongrois, de Bohême, tout en restant femme, mère et veuve d’empereurs.  
 
 
 
Le portrait de Marie-Thérèse : un corps de femme et un titre de roi 
 
L’arrivée d’une archiduchesse d’Autriche à la tête des couronnes héréditaires des Habsbourg, 
reconnue comme archiduchesse d’Autriche, roi de Hongrie et de Bohême, mais confrontée à 
l’impossibilité d’être élue empereur du Saint Empire, suscite un regain d’intérêt de la part de 
chercheurs. Ces derniers s’interrogent sur la représentation iconographique du corps d’un 
monarque lorsque celle-ci est une femme, autrement dit sur les spécificités impliquées du fait 
qu’une femme et non un homme monte sur le trône, en particulier en matière de représentation. 
Les notions de maternité et de fertilité, ainsi que de veuvage, y sont particulièrement mises en 
valeur, notamment par Ilsebill Barta Fliedl et Michael Yonan28. Les travaux de ces derniers, et 
tout récemment de Werner Telesko, ont traité la question de la représentation picturale de Marie-
Thérèse. Ilsebill Barta Fliedl, la première à s’être consacrée au portrait de Marie-Thérèse, s’est 
principalement attachée à l’étude de l’image familiale chez les Habsbourg, en particulier durant le 
règne de Marie-Thérèse29. L’auteur enquête sur la fonction et l’iconographie politique des 
représentations familiales au XVIIIe siècle et montre l’évolution du genre au cours du siècle dit 
des Lumières30.  
Michael Yonan et Werner Telesko ont abordé cette question des deux corps politiques de 
Marie-Thérèse, son corps naturel de femme et son corps politique de roi. Dans un de ses derniers 
ouvrages (2011), Michael Yonan évoque l’importance des couronnements royaux et impériaux 
dans le cadre de la représentation de Marie-Thérèse31. Il s’attache tout particulièrement à analyser 
les portraits les plus connus de Marie-Thérèse afin d’étudier la relation entre les royaumes et la 
souveraine, notamment à travers l’emploi d’habits nationaux. L’auteur s’interroge aussi sur la 
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position de Marie-Thérèse et de la dynastie des Habsbourg-Lorraine en soulignant le lien qui 
l’unit à son père Charles VI. De la même manière que dans l’ouvrage d’Ilsebill Barta Fliedl, 
Michael Yonan aborde la question de la fertilité et de la maternité de Marie-Thérèse.  
Par l’intermédiaire de la représentation des Habsbourg et tout particulièrement de la figure de 
Marie-Thérèse, il est possible de lire les modulations et le processus de la construction de 
l’Autriche. Dans son ouvrage paru au cours des dernières années (2012), Werner Telesko s’est 
penché sur l’apparition d’une légende autour de Marie-Thérèse qui considère la souveraine 
comme la mère de ses peuples, bonne et compréhensive, tout en restant héroïque32. Telesko s’est 
également intéressé au culte de Marie-Thérèse au XIXe siècle, vue comme une mère de la patrie, 
et à son évolution au cours du XXe siècle. Werner Telesko dirige actuellement un projet sur la 
représentation de Marie-Thérèse analysée à travers les portraits et les gravures notamment33.  
La mise en valeur progressive de symboles propres à la dynastie l’avait déjà incité à traiter la 
représentation habsbourgeoise sous l’angle de la construction de l’État autrichien dans des 
ouvrages consacrés à la représentation des Habsbourg-Lorraine au XIXe siècle. « Les images peuvent 
nous permettre de suivre la formation progressive de la « Nation Autriche », « du passage progressif de la casa 
d’Austria au Gesamtstaat  habsbourgeois »34. Werner Telesko situe cette évolution dès le XVIIIe siècle. 
Au fil des siècles, les territoires qui constituent la Monarchie des Habsbourg, pluriels et 
disparates, se retrouvent « insérés », et « intégrés » dans un processus d’unification qui est le 
résultat d’un projet « dynastique ». C’est le nom même de la Maison d’Autriche, désormais dirigée 
par les Habsbourg-Lorraine, qui permet de donner une forme d’unité à cette structure. Le 
souverain devient alors simultanément le symbole et le garant de cette unité collective. La 
construction spécifique de la Monarchie autrichienne, considérée comme une unité de peuples et 
de territoires hétérogènes35, est fondamentale pour l’enquête. Werner Telesko narre la
construction de la Monarchie en insistant sur les nombreuses interactions et tensions entre 
Vienne et les provinces ; ces relations sont marquées par des intérêts souvent contradictoires36. 
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Les liens entre les portraits de Marie-Thérèse et le sentiment patriotique, national, de 
certaines populations de la Monarchie ont déjà été soulignés dans la littérature scientifique. 
Récemment, Vladimir Simić a ainsi publié un article sur les portraits de Marie-Thérèse en Serbie 
qu’il analyse comme une marque du patriotisme dynastique des sujets. Les Églises catholique et 
orthodoxe ont ainsi joué un rôle clef en renforçant les sentiments patriotiques des sujets dans la 
province, et surtout en véhiculant l’autorité du pouvoir central. Le souverain soutient les 
ecclésiastiques pour les questions morales, politiques et économiques37. En signe de ce lien, des 
portraits de Marie-Thérèse sont exposés chez la plupart des ecclésiastiques catholiques et 
orthodoxes de ce pays. Il existe une interdépendance et un intérêt réciproque bien compris entre 
Marie-Thérèse et les élites de tous les pays. 
L’évocation de ces ouvrages nous amène à adopter une démarche interdisciplinaire et à 
nous pencher sur les ouvrages des historiens de l’art, de fait les premiers à s’être emparés de la 
question des portraits. Nous empruntons certaines de leurs observations et de leurs méthodes 
d’analyse. Ils disposent incontestablement d’une plus grande expérience et d’une avance 
indéniable bien logique dans le domaine de l’analyse picturale. 
Il est ainsi particulièrement intéressant d’analyser simultanément les termes de pouvoir, 
notamment de pouvoir royal et étatique, ainsi que de portrait royal, en reflet l’un de l’autre. Etat, 
pouvoir et portrait royal peuvent ainsi être réunis. La représentation iconographique a 
notamment été abordée en France dès 1974 par Françoise Bardon qui a rédigé un ouvrage sur le 
portrait mythologique à la cour de France sous Henri IV et Louis XIII. Une autre chercheuse 
Anne-Marie Lecoq a publié en 1987 une étude sur la symbolique picturale sous François Ier ; les 
grandes lignes communes entre mentalités, en particulier dans le domaine politique, et 
représentations sont alors esquissées38. « L’histoire politique connaît un retour de faveur auprès des
historiens. Cette nouvelle histoire ne peut plus ignorer l’immense domaine de « l’imaginaire » fait surtout de mythes, 
de rêves, d’imagerie et de symboles » affirme Anne-Marie Lecoq ; la représentation politique est ainsi 
liée à l’imaginaire mis en place par le souverain pour se faire accepter39.  
                                                 
��Simić Vladimir, „Gnädiger Kaiser“ und „treuer Untertan“: Dynastic Patriotis������������������������ ��� ����
�����������Century Habsburg Monarchy“, in ������������������������� ��������������Encounters in Europe’s 
������������������� �������������������������
38�������������������������������������������������������������������������� ��������������������������������
����������������������������������������������������������������������������������������������politique à l’aube 
������������������������������������� �������������
��������������������������������
  
30 
 
Comme il est souvent rappelé, l’ouvrage de Jacob Burckhardt publié en 1860 joue un rôle 
important dans l’interprétation et la signification du portrait40. Burckhardt associe la popularité 
croissante du genre du portrait au début de l’époque moderne à l’émergence de l’individu, tout 
particulièrement durant la Renaissance41. Bien que discutée, cette conception a été reprise par un 
certain nombre d’auteurs42.  
Marquée certainement par les phénomènes de totalitarisme de l’époque contemporaine, 
l’iconographie politique a été analysée sous l’angle d’une « œuvre de propagande »43. En tant que signe 
de pouvoir et en tant que support de représentation, le portrait renvoie à sa manière à la notion 
de propagande. Le terme de propagande en lui-même remonte à l’univers religieux de l’époque 
moderne où l’on parle de Congregatio de Propaganda Fide, de Congrégation pour la propagation de la 
foi, il s’agit en effet pour l’Eglise Romaine de propager la foi catholique à l’aide d’acteurs mais 
aussi d’objets et de symboles44. L’acte de propagande concerne alors également la propagation des 
idées politiques, en particulier celles concernant la légitimation de la souveraine et de sa 
Monarchie.  
 
 
Contexte du règne de Marie-Thérèse et structure de la Monarchie 
 
 Durant son règne, au cours de la guerre de Succession d’Autriche mais aussi durant la 
guerre de Sept Ans, les conflits qui embrasent l’ensemble de la Monarchie touchent également de 
nombreuses puissances européennes : l’Autriche, la Prusse, la France, la Saxe et la Bavière. De 
nouvelles configurations politiques et diplomatiques se mettent en place, notamment lors du 
renversement des Alliances en 1756 qui voit d’anciens pays ennemis comme l’Autriche et la
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France par exemple se transformer en alliés. Archiduchesse d’Autriche, couronnée roi de Hongrie 
en 1741 et de Bohême en 174345, épouse et mère de deux empereurs du Saint Empire Romain 
Germanique, François Ier empereur en 1745 et Joseph II empereur en 1765, Marie-Thérèse est en 
effet un des grands chefs d’Etat de son siècle. Elle succède à son père Charles VI, lors de la mort 
soudaine de ce dernier en 1740, dans un contexte de crise multiforme.  
Cette crise est, en premier lieu, dynastique avec la mort de Charles VI qui marque 
l’extinction de la lignée masculine des Habsbourg d’Autriche. Elle est aussi territoriale avec les 
invasions successives des pays héréditaires et la perte définitive de la Silésie. C’est enfin un 
ébranlement de la légitimité monarchique en raison de la connivence d’une partie de la noblesse 
de Bohême contre elle, et de la perte de la couronne impériale entre 1742 et 1745. L’analyse de la 
situation et de la relation entre les provinces de la Monarchie et le pouvoir royal permet alors 
d’éclairer la signification des portraits. 
La prise de pouvoir chez les Habsbourg nécessite l’accord préalable des états des 
différents royaumes et territoires, ce qui, au début du règne de Marie-Thérèse, n’est pas une 
évidence. Le souverain n’est reconnu comme souverain légitime qu’après une intense négociation 
entre le pouvoir central et le pouvoir des états, qui s’achève par la cérémonie de couronnement 
ou par l’inauguration selon les pays. Le caractère héréditaire de la Monarchie est mieux établi dans 
certains territoires que dans d’autres ; certains pays comme la Hongrie ont en effet été acquis plus 
récemment. La tentative de Charles VI de réunir ses différents droits de succession par la 
Pragmatique Sanction de 1713 a été mise à l’épreuve pour la première fois en 1740 lors de la 
montée sur le trône d’une femme, Marie-Thérèse, et ce bien que l’hérédité féminine en Autriche 
soit en théorie prévue en Autriche depuis le Privilegium Minus de 1156 46. 
Dans les pays autrichiens héréditaires, l’hérédité de la dynastie des Habsbourg dans son 
ensemble est depuis des siècles chose acquise. Il en va différemment dans les pays de Bohême et 
de Hongrie, qui sont initialement des monarchies électives. En 1526/1527, Ferdinand Ier a dû se 
plier à cette conception juridique qui émane des couronnes de Bohême et de Hongrie tandis que 
les états de Moravie, de Silésie et de Croatie reconnaissent son droit héréditaire. Par action 
souveraine et princière, l’empereur Ferdinand II décrète les Verneuerten Landesordnungen, les 
règlements renouvelés du pays, en 1627 et en 1628, actes par lesquels le Royaume de Bohême et 
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ses pays voisins deviennent définitivement des pays héréditaires habsbourgeois. En 1687, les états 
hongrois renoncent au droit d’élection et reconnaissent l’hérédité de la couronne hongroise dans 
la Maison des Habsbourg en lignée masculine et s’engagent à faire couronner l’héritier du trône 
dès le vivant de son père en tant que roi47. Toutefois, en Hongrie, le souverain Habsbourg est 
toujours obligé de signer le diplôme inaugural au début de son règne et prête serment sur la 
constitution hongroise, afin de renégocier les rapports l’unissant aux principaux ordres et états du 
pays. La Monarchie rassemble alors en union personnelle le souverain de la Maison d’Autriche 
avec les territoires autrichiens et les royaumes de Bohême et de Hongrie, provinces héréditaires. 
Cet ensemble compte également d’autres territoires qui ne sont pas héréditaires, comme les 
territoires italiens et les Pays-Bas autrichiens. 
Dans les pays de la Monarchie, les contrats et les concessions accordés lors de la prise de 
pouvoir de chaque nouveau monarque sont à replacer dans une longue tradition de modus vivendi 
entre le pouvoir princier et l’autonomie locale48. Au moins jusqu’au règne de Charles VI, le 
souverain est financièrement dépendant des états. L’autorité princière dans ces régions excentrées 
comme dans les pays héréditaires en Bohême et surtout en Hongrie ne peut donc jamais être 
absolue. Les représentants des états prêtent serment d’obéissance et de loyauté envers le nouveau 
seigneur mais seulement après que le monarque ait promis de respecter les droits, les franchises, 
les privilèges et les usages de ces royaumes et régions.  
Au sein du royaume de Hongrie par exemple, le pouvoir politique de la noblesse est alors 
incarné par la diète qui est composée des représentants des comitats, des villes libres, de chapitres 
ecclésiastiques, des barons et des magnats ainsi que de simples gentilshommes49. Tous les trois 
ans, le monarque se doit de convoquer cette assemblée. Sous le règne de Marie-Thérèse, 
considérée comme un obstacle aux volontés royales et au bon fonctionnement des affaires de
l’Etat, la diète n’est plus rassemblée qu’à trois reprises seulement.  
Même si les relations entre les monarques et les provinces sont distinctes - les différents 
degrés d’autorité sont une autre conséquence de cette situation-au cours du XVIIIe siècle, une 
entité politique commune se met en place, de manière plus stricte, au sein de la Monarchie des 
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Habsbourg, avec les réformes de 1749 et de 1762. En 1775, les pays autrichiens (toutefois sans le 
Tyrol et l’Autriche antérieure) et ceux de Bohême sont même rassemblés au sein d’un domaine 
douanier unifié et sans frontières intérieures50.  
 
 
 
Historiographie et explication du problème historique autour de la 
Monarchie 
 
Les études récentes sur la Monarchie des Habsbourg mettent en valeur l’interférence 
entre les états et la couronne, ceux-ci étant très liés51. Notre propre analyse s’attache à mettre en 
valeur ces relations de compromis et de dépendance réciproque, tout en les questionnant ; les 
interactions entre la cour et les différents ordres de la Monarchie sont ainsi interrogées. Il s’agit 
de mettre en valeur ces rapports afin de montrer leur rôle dans l’élaboration d’un ensemble 
monarchique de plus en plus rassemblé autour du souverain. Si le renforcement de l’Etat central 
se fait certes à l’encontre des états, cela ne peut toutefois se dérouler sans le consentement de 
certains membres de ces états.  
La construction de la Monarchie constitue en effet un point essentiel de notre travail. La 
Monarchie serait peu ou mal traitée au sein des débats abordant le concept d’absolutisme 
Habsbourg52. L’histoire traditionnelle des territoires unis par la Maison d’Autriche est 
effectivement très hétérogène car elle se compose de nombreuses histoires nationales souvent 
concurrentes53. Longtemps, la Monarchie des Habsbourg fut étudiée comme une entité en cours 
de centralisation. Cette conception historique centralisatrice est née au XIXe siècle, chez les 
historiens germanophones d’Autriche et de Bohême qui considèrent Vienne et la dynastie des 
Habsbourg comme les initiateurs de la formation de la Monarchie. Hermann Ignaz Bidermann, 
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professeur de droit d’État et statiticien du milieu du XIXe siècle, a notamment largement 
contribué à cette vision en développant l’idée « d’État autrichien unitaire et intégré » (« 
Österreichische Gesamtstaatsidee »)54. Il s’agit d’une historiographie très marquée par les orientations 
politiques du temps. L’idée de la réunion des pays de la Monarchie en un prétendu totum, qui 
aurait été recommandé par le prince Eugène à l’empereur Charles VI dès le début du XVIIIe 
siècle, doit être relativisée. Une conception différente s’est développée au cours de ces dernières 
décennies. Une certaine réaffirmation récente de l’identité nationale dans les pays issus de l’ère 
soviétique a certainement orienté cette nouvelle conception. En se plaçant dans une perspective 
décentralisée et en comparant les différents pays de la Monarchie entre eux, il est désormais 
possible de compléter et de nuancer ce point de vue trop centralisateur et trop partial55.  
Comment se construit cet ensemble monarchique durant une situation aussi 
exceptionnelle que celle du règne de Marie-Thérèse? L’initiative « viennoise », de cour, provenant 
de Marie- Thérèse, ne suffit pas à elle-seule. Il est alors question d’analyser dans quelle mesure les 
états, trop longtemps considérés de manière antagoniste dans leur rapport avec Vienne, ont 
également participé, activement même, à la construction de la Monarchie ainsi considérée comme 
un État où chaque royaume a pu trouver une place. Pendant longtemps, les états furent présentés 
comme des opposants systématiques aux décisions du monarque et ce dès 1749, date de la 
première grande entreprise réformatrice du règne de Marie-Thérèse. Il s’agit en fait de se 
demander en quoi consiste cette centralisation et si les états ne participent pas à leur manière à la 
construction de cet État de manière plus ou moins décentralisée. Les états sont partie intégrante 
du corps étatique, tout en gardant leurs propres traditions et libertés. Toutefois, ils sont eux-
mêmes divisés en leur sein. La diète hongroise, par exemple, dispose toujours de fidèles partisans 
des Habsbourg même si les nobles hongrois affichent à plusieurs reprises leur farouche volonté
d’indépendance.  
Certaines réformes centralisatrices comme celles de 1748/49 avec, par exemple, la 
réunion des chancelleries d’Autriche et de Bohême ne doivent pas être considérées comme de 
pures mesures arbitraires et absolutistes dans le sens où ces décisions auraient été prises sans 
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aucun accord des états56. Ces réformes unissent au contraire les intérêts des états et ceux de la 
couronne (la couronne est une fiction juridique qui ne se confond pas avec celui qui est roi) dans 
un rapport complémentaire, afin de mieux pouvoir contrer le danger prussien lors des guerres de 
succession d’Autriche.  
Le terme de zusammengesetzter Staat, que l’on pourrait traduire assez globalement et de 
manière quelque peu insatisfaisante par monarchie composite, permet de définir la composition 
relativement complexe des pays qui sont régis par les Habsbourg57. Comme pour le modèle 
hispanique, il est possible de parler d’un modèle autrichien polycentrique. Au niveau local, 
différentes capitales, sièges entre autres des diètes, dominent leurs états ; toutefois, et notamment 
sous le règne de Marie-Thérèse, le poids de Vienne devient de plus en plus considérable sans 
cependant que les royaumes ne perdent de leur importance58. La notion de monarchie composite 
permet de rendre compte des disparités au sein de la Monarchie des Habsbourg et de la 
complexité du concept de monarchie dans le cas des Habsbourg et plus encore dans celui de 
Marie-Thérèse. Le terme de monarchie ne suffisant pas à lui seul à rendre compte de la 
construction formée par les pays possédés et régis par les Habsbourg, l’expression de monarchie 
composite peut être avancée. 
Les archives de la dynastie, qui regroupent de nombreuses données issues des différents 
lieux de la Monarchie, illustrent à leur manière cette centralité autrichienne. Toutefois, il est 
nécessaire de préciser que l’Autriche est une province avec ses propres états. Vienne est la ville où 
réside la cour. Il est important, si ce n’est indispensable pour les différents états et leurs 
représentants (la Bohême mais plus encore la Hongrie) de représenter, au sens de mettre en 
scène, leur place dans la Monarchie, encore plus s’ils ont l’impression de perdre de leur influence 
et de leur importance. Les portraits de Marie-Thérèse reflètent cette tension entre une forme de
centralité (qu’il s’agit toutefois de relativiser, nous ne sommes pas en France mais au sein de la 
Monarchie !) et de périphérie, et l’accord entre les deux qui a pu être trouvé, en particulier dans le 
domaine visuel. Dans deux mémoires datant de 1750 et de 1755/56 commandés par Marie-
Thérèse, les termes d’ Österreichische Monarchie, Monarchie autrichienne, ou tout simplement de 
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Monarchie sont régulièrement évoqués. Il est également question d’ Österreichisches Haus, Maison 
autrichienne59. Les premières mentions d’une  Monarchia Austriaca  datent du début du XVIIIe siècle, 
lors des combats entre les Maisons des Habsbourg et des Bourbons autour de l’héritage espagnol. 
Il est vrai que l’on parle déjà de Monarchia Hispanica  pour désigner les souverainetés et royaumes 
espagnols60. L’expression Österreichische Monarchie  se serait trouvée dans un testament de Charles 
VI en 171161. 
Ce n’est que vers le XVIIe siècle que l’association entre la « monarchia » et la souveraineté 
universelle impériale en continuité juridique avec l’empire romain n’est plus aussi évidente ; le 
monarque est plutôt considéré comme le père de ses peuples et de sa Maison. Celle-ci est alors 
composée de sa propre famille mais aussi de sa cour et de tous ses soutiens. La Maison du 
souverain est l’unité et la structure constitutive de la société sur laquelle le monarque règne62.  
 Dès le XVIIe siècle, le concept d’État n’est plus identifié totalement à la personne du roi ; 
il tend même à devenir une entité abstraite. Les mots attribués à Louis XIV, L’État c’est moi, ne 
sont donc pas conformes à la réalité. Louis XIV a même dit des propos inverses en mourant : Je 
m’en vais, mais l’État demeurera toujours63. Concernant la Monarchie des Habsbourg, celle-ci a ainsi 
contribué à façonner l’État, avec l’aide des anciens ordres et états mais aussi d’individus proches 
du monarque, en l’occurrence de la souveraine, tous étant réunis autour de la personne du 
souverain et de sa famille, partageant le même intérêt à participer à cette construction étatique.  
Est-il pertinent de parler d’État dans le cas de Marie-Thérèse ? Il est nécessaire de bien 
dissocier  Stände  (les états) et  Staat, l’État. L’État est celui dirigé par Marie-Thérèse, lequel ne 
reflète pas forcément encore très bien l’État au sens moderne du terme ; il s’agit surtout d’une 
collection de gouvernements spécifiques et de domaines patrimoniaux, même si sous le règne de 
la souveraine, des réformes centralisatrices sont entreprises. Cet État s’oppose, en apparence du
moins, aux états composés d’ordres (les nobles, les élites urbaines et religieuses…) qui se 
réunissent dans les diètes régionales. Les états peuvent être considérés comme les représentants 
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des intérêts variables de leur royaume respectif. Progressivement, ils exigent une forme de 
représentation politique qui ne s’incarne pas seulement dans la personne royale. La nature de 
cette représentation est liée au type d’alliance politique qui unit le souverain et ses sujets. Otto 
Brunner va même jusqu’à affirmer que les états (Stände) ne représentent (vertreten) pas le pays mais 
qu’ils sont le pays (sie sind es)64.  
L’analyse du corps de Marie-Thérèse dans ses portraits, du corps naturel et du corps 
politique, renvoie à sa manière à l’étude du corps de l’État en train de prendre forme au sein des 
pays de la Monarchie. Dans le Testament Politique de Marie-Thérèse, le terme de  Staat  s’oppose 
souvent à celui de Länder. Il est d’une manière générale utilisée comme l’équivalent de 
 Gemeinwohl, autrement dit de Res Publica65. La traduction de l’allemand au français peut poser 
problème car nous traduisons par état en français aussi bien le terme Staat que celui de Stände. 
Cette question linguistique peut susciter des réflexions intéressantes : l’Etat de la Monarchie 
autrichienne, le Staat serait ainsi composé d’états, Stände, eux-mêmes composés de Maisons avec, 
à leur tête, la Maison d’Autriche dominée par la famille des Habsbourg. La création de l’État 
autrichien apparaît ainsi comme le résultat de la participation des états compris dans le sens de 
Stände associés qu’ils sont à la cour viennoise. La création de l’État nécessite l’accord si ce n’est 
même la participation des différentes composantes autour du souverain ; une certaine forme de 
« patriotisme », comprise comme une grande fidélité vis-à-vis de la souveraine, est même 
nécessaire. Représentant principal de l’État en formation, le souverain devient ainsi dès la fin du 
XVIIIe siècle le premier serviteur de l’État qu’il fonde et représente à la fois ; les souverains 
« éclairés » souhaitent  du moins se représenter ainsi.  
Ces réflexions sur le terme d’État permettent de désigner et d’appréhender l’ensemble de 
la Monarchie sous Marie-Thérèse et donc de cerner la place de son portrait. Si au XVIIIe siècle le
terme d’État est utilisé de multiples manières, il peut autant renvoyer, de manière traditionnelle, à 
une réunion de maisons qu’à un État princier, compris alors comme un État alors de plus en plus 
régulé par le pouvoir monarchique et ses représentants66. Soulignons cependant que si l’idée d’un 
État machine avait été si diffusée et acceptée dans la société, il n’aurait pas été nécessaire de 
distribuer partout le portrait de celui qui le dirige. Il y a donc une contradiction entre la 
représentation de l’État que se font les administrateurs les plus modernes, ensemble organisé et 
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de plus en plus centralisé, et les conceptions politiques et religieuses de l’autorité royale diffusée
auprès des élites. Les régents, et ceux qu’ils régissent, apparaissent comme les deux parts 
inséparables d’un même tout, comme la tête et les membres d’un même corps pour reprendre la 
métaphore traditionnelle du corps67.  
Selon les définitions les plus couramment répandues dans les dictionnaires Larousse 
comme Robert, le terme État vient du latin status, un dérivé du terme stare qui signifie au sens 
premier « se tenir debout », et au sens figuré « la position », « l’état » ; c’est ce qui est et ce qui crée 
une certaine unité. L’État est une autorité souveraine ; celle-ci exerce son pouvoir sur une et/ou 
des populations résidant sur un territoire. Durant l’époque médiévale et moderne, le pouvoir 
étatique prend peu à peu ses distances par rapport au système féodal. Parallèlement, l’État 
apparaît de plus en plus comme une entité séparée, présente pour encadrer, structurer et protéger 
la société civile. L’idée de contrat social qui s’esquisse au XVIIIe siècle sous l’influence des 
philosophes des Lumières légitime et renforce la perception d’un État qui est là pour représenter 
l’intérêt de la majorité. Le contrat social peut également être comparé à une forme de contrat 
politique dont témoignent à leur manière les portraits de Marie-Thérèse en incarnant l’intérêt 
général des pays et de l’État monarchique en formation.  
Le portrait royal de Marie-Thérèse est nécessaire pour rappeler une forme de fidélité et de 
loyauté envers la Monarchie, surtout durant une période de crise et de contestation. Tous ont 
intérêt à la soutenir pour défendre la cause commune, le bien de tous présenté et représenté 
comme le bien commun. A leur manière, les portraits anticipent et accompagnent des
changements et des évolutions politiques.  
 
Cette thèse ne peut se faire sans une réflexion sur la notion d’Empire d’autant plus que
Marie-Thérèse, en tant que femme, ne peut être élue ni couronnée empereur. Son époux, un 
Lorrain, puis son fils, un Habsbourg-Lorraine, assument alors cette fonction. Le terme d’Empire 
est une expression très polysémique et complexe. Regnum et Imperium sont liés, le Regnum pouvant 
être considéré comme une part de l’Imperium, titre que la plupart des souverains de l’époque 
moderne cherchent et ont cherché à obtenir pour consolider leur souveraineté, qu’en témoigne 
par exemple l’ancienne rivalité entre les Bourbons et les Habsbourg à ce sujet68.  
Dans notre cas, le problème s’aiguise puisque Marie-Thérèse est le souverain commun des 
territoires héréditaires d’Autriche, de Bohême et de Hongrie tandis que son époux est empereur 
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du Saint Empire Romain Germanique. La manière dont on doit faire cohabiter dignité impériale 
et souveraineté sur les territoires héréditaires à la cour de Vienne se complexifie alors69. Cela 
nécessite une démultiplication des portraits royaux de la souveraine. L’enjeu pour Marie-Thérèse 
est de trouver une place au sein du Saint Empire tout en conservant l’indépendance des territoires 
héréditaires ; ce qui n’empêche pas la cour de Vienne de s’interroger aussi sur l’utilité et le sens 
même de la dignité impériale et de la notion d’Empire. L’élection systématique des Habsbourg 
depuis 1438 à la tête du Saint Empire ne semble en effet plus aller de soi depuis l’élection de 
Charles Albert de Bavière en 1742. Les empereurs François Ier et Joseph II commandent chacun à 
leur tour des enquêtes au sujet de la couronne impériale. Toutes s’avèrent unanimes à reconnaître 
l’immense prestige symbolique apporté par la couronne impériale70. 
La représentation de Marie-Thérèse peut ainsi, à sa manière, permettre de visualiser et de 
résoudre cette situation délicate en contournant, à l’aide de l’image, certains problèmes juridiques 
et politiques. La monarchie peut être considérée comme un « empire » dans le sens que 
l’historiographie a donné à ce mot71. C’est toutefois plus complexe si on regarde l’usage que font 
les souverains Habsbourg de la dignité impériale dans leurs pratiques politiques symboliques. Dès 
1740, la Pragmatique Sanction, édit de 1713 promulgué par Charles VI, assurant en principe une 
succession sans heurt à l’aîné de ses enfants et déclarant ce dernier souverain des pays unis de 
manière indivisible et inséparable, est remise en cause. Marie-Thérèse est alors contrainte, bien 
davantage que d’autres monarques dont la succession est moins contestée, de mettre en place une 
vaste entreprise de légitimation de son pouvoir, nécessitant l’appui et l’assentiment des élites 
anciennes comme nouvelles (les nobles, les abbayes, les élites urbaines). Celles-ci participent aussi 
à l’élaboration de cet ensemble monarchique, de sa représentation figurée et réelle, entre autres 
par la commande de portraits. Parmi les moyens mis en œuvre afin de propager les idées et 
principes de la Monarchie mais aussi parmi ceux nécessaires à l’élaboration même de cette entité
politique, Marie-Thérèse a recours à un outil courant alors mais également puissant qui fait  
l’objet de cette thèse: le portrait. Cet instrument et objet, qui n’est pas des moindres, est 
développé et exploité sous son règne bien au-delà de ce qu’ont pratiqué ses prédécesseurs.   
La figure de Marie-Thérèse reste aujourd’hui encore très populaire. Tous les Autrichiens 
et tous les habitants des anciens pays de la Monarchie comme les Slovaques, les Tchèques, les 
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Hongrois ou encore les Roumains en conservent même parfois (en particulier dans les anciens 
pays de la Monarchie) un souvenir idéalisé, censé rappeler une époque bienheureuse d’harmonie 
où différents peuples auraient vécu en bon voisinage sous l’autorité bienveillante de la souveraine, 
mère de ses peuples. Cette image construite en partie a posteriori reste encore très enracinée dans 
les esprits. L’image de Marie-Thérèse est automatiquement associée à ses seize enfants ainsi qu’à 
certaines de ses réformes les plus populaires (comme l’école obligatoire ou l’abolition de la 
torture). Dans les ouvrages d’histoire des écoliers comme dans les dictionnaires, le nom de Marie-
Thérèse est accompagné très souvent de portraits réalisés par Martin van Meytens ou par Jean-
Etienne Liotard. En effet, le portrait de Marie-Thérèse est avant tout, et pendant longtemps, un 
portrait littéraire, biographique, auquel on associe comme illustration quelques répliques des 
portraits de Meytens et/ou de Liotard. Les portraits de ces peintres et d’autres encore sont très 
nombreux pendant son règne et même après. Toutefois, ce sont les portraits réalisés de son 
vivant qui nous intéressent principalement. 
Si une abondante littérature a été consacrée à la Monarchie des Habsbourg, et à sa mise 
en place au cours de l’époque moderne, une plus grande encore a été consacrée à Marie-Thérèse : 
cette dernière est à la fois un modèle, une mère de l’Autriche, surtout dans l’historiographie des 
XIXe et XXe siècles. Sur son sujet, il convient de distinguer deux types d’ouvrages qui se 
rattachent de façon plus ou moins directe à la thématique de la représentation. Une 
historiographie récente sur ses portraits et sa politique iconographique en général que nous avons 
déjà évoquée en mentionnant les ouvrages de Fliedl, de Telesko ou de Yonan. Tout un courant 
littéraire et historiographique a contribué à façonner une image particulière de la souveraine 
durant les XIXe et XXe siècles. En s’appuyant sur l’œuvre d’Alfred von Arneth au sujet de la 
souveraine, Geschichte Maria Theresias, Histoire de Marie-Thérèse, une série de biographies répand une
image très positive de l’impératrice veuve72. Les livres et manuels scolaires autrichiens du XIXe et 
du début du XXe siècle, surtout ceux destinés aux filles, représentent Marie-Thérèse comme 
l’incarnation de la maternité ; elle est ainsi érigée en véritable modèle de comportement. Dès son 
vivant, la souveraine est glorifiée et même mythifiée par un certain nombre de ses contemporains 
comme Sonnenfels73. Puis, durant tout le XIXe siècle et une partie du XXe siècle, surtout jusqu’en 
1945, elle est décrite comme la femme allemande par excellence, bonne épouse et mère de 
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famille, également mère de ses peuples qu’elle protège et dont elle suit la destinée avec 
dévouement. Elle est cependant réutilisée par la suite à des fins politiques par la littérature et 
l’historiographie au XIXe comme au XXe siècle. Heinrich Kretschmayr termine sa biographie au 
sujet de Marie-Thérèse en ces termes : C’était une femme allemande74. Dès la fin de son règne, Marie-
Thérèse devient une figure idéale et quelque peu mythique. Cette vision, très souvent demeurée 
intacte jusqu’à aujourd’hui, se retrouve dans la littérature nationale des anciens pays de la 
Monarchie.  Bien qu’elle soit morte depuis déjà près d’un siècle, le souvenir de Marie-Thérèse est encore vif dans 
la mémoire des Belges, profondément ancré dans leur cœur  pouvait écrire De Bruyne, en 1861, dans son 
 Histoire de la Belgique sous le règne de Marie-Thérèse75. Ce qui fait dire à Karl Vocelka au début du 
XXIe siècle : Marie-Thérèse a été transformée en une sorte d’idole ; la déconstruction de cette image idéale devrait 
constituer une entreprise importante pour les années à venir76.  
Les études sur Marie-Thérèse et sur sa représentation se rattachent aussi aux analyses 
consacrées à la représentation des Habsbourg et des Habsbourg-Lorraine d’une manière plus 
générale mais tout aussi importante et déterminante pour l’analyse des portraits de Marie-
Thérèse. 
 
Etudes sur la représentation des Habsbourg et des Habsbourg-Lorraine 
�
Une étude sur les portraits de Marie-Thérèse ne peut se faire sans se pencher sur la 
représentation des Habsbourg d’Espagne. Récemment, la représentation des Habsbourg 
d’Espagne a été analysée dans les ouvrages de Sylvène Edouard77 et de Diane Bodart78. Tandis 
que Diane Bodart (2012) analyse précisément les portraits de Charles Quint par le Titien et 
transforme en exemple la relation entre l’empereur et son peintre, Sylvène Edouard (2005) a déjà 
étudié différents types de sources (comme la littérature politique, apologétique ainsi que les 
sources iconographiques et architecturales) qu’elle a décodés pour mettre à jour un empire 
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imaginaire ou encore un imaginaire royal. Par la présence démultipliée de Philippe II, souverain au 
demeurant peu visible, vivant replié dans son palais, l’auteur entreprend l’étude d’un des versants 
particulièrement importants de la construction de l’Etat moderne, l’aspect symbolique auquel se 
rattachent les portraits. 
 Diane Bodart, quant à elle, s’appuie entre autres sur les réflexions de David Freedberg79 
et de Louis Marin pour étudier les portraits de Charles Quint80. L’auteur s’inspire de l’exemple 
d’Alexandre le Grand et de son peintre Apelle pour décrire le rapport très fort et exclusif unissant 
Charles Quint et le Titien. Son ouvrage se divise en deux parties, dont la première s’attache à la 
description et l’explication du portrait exemplaire de Charles V réalisé par le Titien tandis que la 
seconde est plus spécialement consacrée à l’image royale en tant qu’objet vu et exposé ; les 
différents pouvoirs politiques du portrait du souverain sont alors évoqués et analysés tout au long 
de l’oeuvre. 
Les Habsbourg ne mènent pas de politique de représentation de manière aussi organisée 
que les Bourbons, bien que le règne de Charles VI marque un tournant dans ce domaine. Durant 
la majeure partie de l’époque moderne, si le patronage impérial suscite ponctuellement la 
production d’œuvres d’art et de littérature pour aider à la représentation monarchique, il n’existe 
pas à proprement parler d’effort systématique pour influer sur le développement global des arts. 
Les arts plastiques dans l’Autriche de Léopold Ier, et encore dans celle de Joseph Ier, ont 
longtemps été sous-estimés comme moyens de propagande impériale même si le cas de Léopold 
Ier a toujours suscité des débats81. Le courant de recherche, qui a abordé la représentation des 
Habsbourg à l’époque moderne, s’est tout particulièrement focalisé sur l’empereur Léopold Ier. 
En s’appuyant sur les images, les spectacles et les textes qui servent à glorifier le souverain, la 
chercheuse Maria Goloubeva a par exemple démontré que la représentation de Léopold Ier est
fortement liée à son désir de rivaliser avec le roi de France Louis XIV dans le domaine des arts82. 
Par la suite, l’historienne Jutta Schumann a retravaillé les questions de « propagande » 
d’ « opinion » et d’ « opinion publique », à l’aide des différents matériaux de représentation 
(comme les gravures, les portraits, les feuilles volantes) de l’empereur Léopold Ier83. 
                                                 
��������������������������������������������������������������������������������������������������������������
����������������������
���������������Des pouvoirs de l’image, ��������������������������������
81Lorenz Hellmut, „The imperial�Hofburg”, in Charles Ingrao (Dir�����������������������������������������������
������������������������������������������������������
������������ ������� ���� �������������� ��� �������� �������� ��� ��� ������� ���������� ���� ������ ��������� ����
��������������
����������� ������� ���� ������� ������� ����������� ���� ����������������� ��� ���������� ��������� ��� ��������
����������������������������
  
43 
 
Les apologistes religieux, le théâtre jésuite par exemple, soutiennent une idéologie qui 
favorise la loyauté à l’égard de la dynastie84. Il faut cependant attendre le règne de Charles VI, 
considéré comme un grand bâtisseur, pour que s’annonce un tournant avec l’apparition 
d’un Kaiserstil (style de l’empereur). Ce « style de l’empereur » témoigne de la manière dont 
Charles VI conçoit la représentation. Franz Matsche envisage en effet l’entreprise artistique de 
ce dernier comme un moyen de promouvoir un idéal de gouvernement où la personne de 
l’empereur serait placée au centre85. De la même manière que l’ensemble des œuvres artistiques 
du règne, les monuments architecturaux témoignent et illustrent la capacité et l’aptitude 
politiques du souverain à bien gouverner. Des mesures en vue d’une politique artistique, dans le 
sens politique français, n’interviennent qu’à partir de 1716, prises par le père de Marie-Thérèse 
avec la création de la direction de construction générale impériale, puis de l’Académie des Arts 
en 172686. 
Au XVIIe siècle, le discours du pouvoir monarchique, à travers l’art et la littérature 
notamment, véhiculent l’image d’un souverain, père de ses peuples, pourvu de toutes les vertus, 
en référence explicite à Dieu le Père. La théorie politique de l’époque attribue aux membres de la 
dynastie des Habsbourg, comme aux membres d’autres dynasties, l’aptitude à gouverner pour le 
bien des sujets conformément au droit naturel divin. Leurs qualités et vertus personnelles sont 
une garantie qui permet aux souverains Habsbourg de justifier leurs actes devant Dieu avant de 
passer devant le jugement et l’assentiment des hommes, leurs sujets, au cours du XVIIIe et 
surtout du XIXe siècle87.  
La piété, représentée vers le milieu du XVIIe siècle comme une vertu particulière des 
Habsbourg d’Autriche au point qu’on parle de Pietas Austriaca, confère une légitimation 
supplémentaire aux revendications politiques des Habsbourg. Ces derniers souhaitent se
caractériser par une piété eucharistique et mariale particulière qu’ils présentent volontiers comme 
une vertu propre à leur dynastie. La figuration des souverains sous les traits de personnages 
bibliques est alors un motif iconographique fréquent, particulièrement prisé par les puissants, tout 
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particulièrement chez les Habsbourg : Léopold Ier est ainsi souvent représenté sous les traits du 
juge d’Israël, Josué88.  
Les auteurs se sont aussi interrogés sur la possibilité de visualiser et d’afficher la dignité 
élective et impériale des Habsbourg aux côtés de leurs titres héréditaires comme ceux d’Autriche, 
de Bohême et de Hongrie. L’analogie est faite entre les portraits Habsbourg et leur mode de 
souveraineté en union personnelle. Conçu dans une entreprise de légitimation, le portrait est 
perçu par l’historien d’art Friedrich Polleroß comme le reflet des rapports unissant princes et 
territoires, autrement dit comme un miroir des aspirations et des revendications des princes sur 
leurs territoires héréditaires mais aussi sur ceux qui relèvent du Saint Empire Romain 
Germanique. Après avoir étudié la représentation des Habsbourg au cours d’une série d’articles, 
Polleroß s’est interrogé sur l’influence des pays, des royaumes, dans la manière de représenter les 
souverains dans les portraits. Dans la plupart des portraits de la dynastie durant toute l’époque 
moderne, les provinces de la Monarchie, tout particulièrement celles de Hongrie, y sont 
représentées à travers leurs symboles nationaux89. Les portraits du souverain Habsbourg 
constituent, sans aucun doute, un aspect important, sinon primordial de sa représentation 
officielle, comme le souligne l’auteur. Ils sont alors désignés comme portraits d’État ou 
Staatsporträts. Outre le contenu thématique véhiculé par les portraits, Friedrich Polleroß aborde la 
question des images sous l’angle de leurs espaces d’exposition, notamment dans les Kaisersäle, « les 
salles de l’empereur», qu’il parvient à relier avec le fonctionnement et la symbolique des portraits 
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royaux90. Les portraits apparaissent donc comme un aspect déterminant des pays de la Monarchie 
comme de la mise en scène des membres de la dynastie durant l’époque moderne. 
Après l’extinction de la lignée masculine des Habsbourg d’Autriche à la mort de Charles 
VI en 1740, Marie-Thérèse et son époux François Etienne de Lorraine, mariés depuis 1736, 
montent sur le trône et fondent une nouvelle dynastie, celle des Habsbourg-Lorraine. Le fils aîné 
du couple, l’archiduc Joseph est couronné roi des Romains en 1764, puis empereur du Saint 
Empire Romain Germanique à la mort de son père François Ier en 1765. C’est le premier 
empereur issu de la dynastie des Habsbourg-Lorraine. Celle-ci démarre véritablement sous Joseph 
II qui, en tant que corégent et empereur dès 1765, succède à Marie-Thérèse à la mort de celle-ci 
en 1780. Au cours des dernières années, Angelika Vorster (2006) s’est penchée sur la 
représentation des premiers membres de la dynastie des Habsbourg-Lorraine à travers les 
portraits d’État de l’empereur Joseph II. Loin de s’attacher uniquement à une étude 
iconographique des portraits du monarque, la chercheuse s’est intéressée au contexte de 
fonctionnement de l’image impériale91. Elle souligne l’importance de la dignité impériale dans la 
représentation des revendications et des prétentions des Habsbourg. L’image est alors analysée à 
la fois dans son contexte d’apparition et de fonctionnement. L’auteur élabore un catalogue de 
portraits dans lequel elle montre comment la représentation de l’empereur passe d’une influence 
baroque à une représentation plus marquée par les nouveaux idéaux du siècle des Lumières. Le 
souverain est ainsi de plus en plus considéré comme le premier serviteur de l’État92.  
Tous ces auteurs, Polleroß, Telesko, Yonan, Barta Fliedl, Simic, Vorster, proposent des 
études indispensables et fondatrices sur les portraits Habsbourg, tout particulièrement sur ceux 
de Marie-Thérèse. Toutefois, aucun ne propose une étude d’ensemble des portraits de Marie-
Thérèse visant à les considérer comme des canaux de transaction, faisant l’objet d’une longue
élaboration commune, pour étudier les rapports entre les élites et Marie-Thérèse dans la 
construction de l’Etat habsbourgeois. Selon nous, les portraits de Marie-Thérèse permettent 
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l’analyse du corps de l’Etat, incarné par le portrait de la souveraine, envisagé sous l’angle de 
l’échange entre les différents acteurs constitutifs de la Monarchie, en particulier entre Marie-
Thérèse et les élites.  
 
Problématique, objectifs, méthodologie 
 
L’objet de notre thèse est bien la représentation du pouvoir dans la situation 
exceptionnelle de Marie-Thérèse, première femme de la dynastie, à monter sur les trônes 
héréditaires de ses pères. Nous nous interrogeons sur la nature de cette Monarchie « composite » 
sous le règne de Marie-Thérèse. Il s’agit de réaffirmer le pouvoir de la Maison d’Autriche, le 
légitimer dans un contexte de crise du pouvoir et renouveler les réseaux d’acteurs et de 
soutiens de la Monarchie, tout en analysant le rôle des portraits comme objets et enjeux de 
pouvoir. La société du temps est formée en effet d’ordres et d’états qui représentent autant de
pouvoirs avec lesquels le souverain doit composer. Nous engageons cette thèse dans la direction 
initiée par Jean Bérenger93, en particulier le principe discuté de dyarchie, selon lequel le monarque 
et les états sont associés dans le gouvernement de l’ensemble monarchique, mais nous le 
dépassons aussi grâce aux derniers travaux sur la Monarchie de Thomas Winkelbauer et de Petr 
Mat’a qui ont proposé un nouveau regard sur cet ensemble en évoquant le terme de contrat; les 
états et la couronne sont associés et se reconnaissent mutuellement dans un rapport de 
réciprocité94. Le mode de gouvernement des Habsbourg est davantage considéré sous l'angle de 
l'interaction et de l’interdépendance que de la confrontation. Être un fidèle sujet de la couronne 
de Hongrie, par exemple, n'empêche pas de servir Marie-Thérèse dans la mesure où ces deux 
types de fidélité sont davantage considérés comme complémentaires que comme antinomiques ; 
même si des conflits de longue date existent entre les ordres hongrois et le souverain comme 
l’attestent les révoltes de Rákóczi et de Bocskai. Chaque individu fait tout d’abord partie d’un 
royaume avant de reconnaître le monarque Habsbourg comme légitime souverain. Au sein du 
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processus de formation de l’Etat moderne au cours du XVIIIe siècle, les portraits de Marie-
Thérèse peuvent être considérés comme un indicateur des relations entre le pouvoir central 
viennois et les différents ordres et états des royaumes.  
Pourquoi y a-t-il tant de portraits de Marie-Thérèse ? Dans quelle mesure et comment ces 
deux cent vingt et un portraits répertoriés au cours de cette thèse permettent-ils d’assurer la 
transaction entre les différents acteurs (artistes, partenaires politiques et sociaux de la Monarchie, 
Marie-Thérèse, les élites) constitutifs de la Monarchie, transaction indispensable à la formation de 
l’Etat? Les portraits reflètent la nécessité pour la souveraine et son entourage (conseillers comme 
sujets) de trouver une visualisation et une définition commune de la Monarchie et de la 
représentation du pouvoir royal central qui englobe aussi les autres pouvoirs. C’est aussi le signe 
d’une Monarchie en crise, dans la nécessité de raffermir voire de recréer les bases de sa légitimité. 
Ces tableaux répondent donc à un besoin largement ressenti de visualiser le pouvoir royal et plus 
précisément celui de Marie-Thérèse. Ils reflètent à leur manière la pénétration de l’espace 
monarchique par le portrait royal, cette pénétration fait l’objet d’une construction largement 
propagée ; en effet, si Marie-Thérèse se représente, elle est aussi représentée.  
Grâce aux portraits de Marie-Thérèse, nous analysons les divers rapports entre les 
provinces, Marie-Thérèse et la cour de Vienne mais aussi entre les élites elles-mêmes. Les 
provinces participent seules et/ou en collaboration avec la cour de Vienne, en particulier en 
collaboration avec les peintres, à la fabrication et à la diffusion de l’image royale. Les portraits de 
Marie-Thérèse sont un nouveau matériel d’étude pour aborder cette question de la construction 
monarchique. En prenant en compte les deux cent vingt et un portraits de Marie-Thérèse, ce 
travail permet tout particulièrement d’analyser la question de la transaction entre les principaux 
acteurs de la Monarchie, c’est-à-dire entre Marie-Thérèse et ses élites (nobles, ecclésiastiques,
élites urbaines), lorsqu’il s’agit d’une femme qui hérite et prend le pouvoir et qui doit donc se 
faire représenter à la fois comme femme, notamment comme épouse et comme mère, mais aussi 
comme souverain. La manière dont elle se fait peindre et dont elle est peinte, ainsi que les 
occasions au cours desquelles elle est représentée, sont autant d’aspects essentiels de cette 
transaction. 
Il s’agit tout d’abord d’analyser les rapports de production et de diffusion, puis de décrire 
les changements iconographiques des tableaux. L’apport de notre recherche se situe à la jonction 
de ces deux démarches méthodologiques, l’analyse de la production et de la diffusion ainsi que de  
la localisation et de l’analyse du contenu des portraits.  
  
48 
 
Nous partons de l’hypothèse que Marie-Thérèse ne peut se légitimer sans l’accord et 
l’adhésion de ses sujets. Son image vient indubitablement pallier un manque de présence et de 
légitimité, et le fait de posséder un portrait de Marie-Thérèse n’est pas nécessairement ni 
systématiquement à mettre sur le compte d’une adhésion véritablement consentie à la Monarchie 
même si elle est une marque d’attachement à Marie-Thérèse. Après une reprise d’autorité sur un 
pouvoir ébranlé et fragilisé, il est plus adéquat de parler d’une forme d’adhésion, plus ou moins 
intéressée, de la part de la souveraine comme des élites. L’adhésion est aussi consentie et fondée 
sur le compromis qui vise à réaffirmer une légitimité et à réactiver différents réseaux. De 
nombreuses personnes dépendent de la souveraine et lui sont redevables de places, de fonctions, 
de dons, et Marie-Thérèse elle-même leur est reconnaissante de leur soutien ; des relations 
d’interdépendance se mettent en place et prennent forme autour du portrait de Marie-Thérèse.  
L’effet de substitution symbolique du portrait est dans le cas de Marie-Thérèse 
particulièrement nécessaire. En raison de la dispersion et de l’étendue des royaumes régis par les 
Habsbourg, le don d’ubiquité, très souvent reconnu au portrait du prince, s’avère être un élément 
indispensable de la domination politique de la souveraine et de sa dynastie dans les pays de la 
Monarchie, mais aussi dans certains espaces de l’Allemagne qui relèvent de l’autorité de 
l’empereur.  
Les portraits peuvent être perçus comme des textes dont chaque élément (position du 
corps, des mains, représentation et agencement des couronnes) correspond à une syntaxe 
particulière qui sert à exprimer un certain nombre d’idées. On peut y lire la manière dont la 
Monarchie entend se définir à cette époque mais aussi comment elle est définie par les autres 
pouvoirs et comment elle se définit elle-même par rapport à ces autres pouvoirs. Les portraits de 
Marie-Thérèse sont influencés par le contexte politique, juridique et culturel de la Monarchie, par
ses territoires, avec leur propre histoire, leurs besoins et leurs attentes. La prise en compte de ce 
contexte nous permet de comprendre ce que la représentation des symboles et des insignes du 
pouvoir dans les portraits de Marie-Thérèse révèle sur la situation politique de l’époque. Cet 
ordre de représentation est aussi un témoignage des projets politiques de Marie-Thérèse comme 
de l’importance de ces insignes sur les rapports entre la souveraine et ses territoires. La place de 
Marie-Thérèse en tant que souverain au côté de l’empereur du Saint Empire Romain Germanique 
constitue par ailleurs un élément essentiel de la compréhension du discours politique de la 
Monarchie sous le règne de Marie-Thérèse. Cette situation exceptionnelle trouve une traduction
visuelle dans les portraits de la souveraine.  
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Les traditions séculaires comme les besoins immédiats ponctuels influencent la 
représentation iconographique des tableaux. Différents discours se rassemblent et empruntent à 
diverses influences (habsbourgeoise, hongroise, autrichienne, impériale), s’en inspirent afin de 
renforcer le discours central (discours principal de la Monarchie sur elle-même). Les portraits de 
Marie-Thérèse apparaissent donc comme les manifestations de ces idées fortement impulsées par 
le centre viennois, partagées par les élites des pays qui se retrouvent toutes à Vienne, afin de 
légitimer et d’asseoir le pouvoir royal considéré comme l’incarnation d’une autorité légitime parce 
qu’elle représente les intérêts de tous.  
Les portraits, à travers les divers types de tableaux qui reprennent des modèles répandus, 
peuvent être lus et vus comme des discours politiques, commandés par plusieurs acteurs à 
certains moments bien précis. Ces types de portraits changent tout au long du règne et de la vie 
de Marie-Thérèse dont ils reflètent les enjeux. Les producteurs et récepteurs des portraits se 
rejoignent pour répondre à une certaine attente ainsi qu’à un besoin commun, celui de produire et 
de commander des images communes du  pouvoir central, un pouvoir monarchique accepté et
partagé, du moins visuellement, et qui incarne de plus en plus l’Etat et le bien commun que cet 
Etat est censé représenter.  
 
 
Description de la démarche  
 
Notre démarche, en particulier la délimitation des sources, se différencie de ceux de 
chercheurs en histoire de l’art comme Michael Yonan et Werner Telesko. La définition du corpus 
de sources iconographique de cette thèse est, en effet, beaucoup plus limitée ou plus 
précisément, elle ne prend en compte « que » les portraits royaux officiels qui s’appuient sur le 
modèle du portrait d’apparat (deux cent vingt et un répertoriés), contrairement à Michael Yonan 
ou à Werner Telesko qui considèrent différents types de représentation, notamment visuels, 
comme les gravures et les sculptures. D’autre part, la méthode que nous adoptons est différente, 
puisque nous mettons au service de notre étude trois démarches essentielles : l’analyse des 
peintres, la localisation des commanditaires et des emplacements d’exposition ainsi que les 
occasions de la commande, et, enfin, l’analyse de la composition des portraits en tant que tels, et 
leurs significations, avec la prise en compte des couronnes figurées ainsi que la représentation du 
pouvoir au féminin comme en témoignent les images de la femme, de l’épouse, de la mère puis 
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de la veuve toujours associées à la figure souveraine monarchique. La question de la diffusion des 
portraits ainsi que celle des possesseurs des portraits et leurs rapports au pouvoir font l’objet 
d’une étude approfondie dans notre travail. Il en va de même pour l’étude des peintres et de leur 
formation artistique. L’apport de notre sujet est, répétons-le, de prendre également en compte 
l’initiative de composantes externes à la cour  de Vienne. L’étude du corps politique est en effet 
un tout ; chaque membre, chaque individu dépend de l’ensemble, l’union se faisant 
principalement derrière la figure de Marie-Thérèse. 
Parmi les chercheurs qui ont abordé le portrait comme lié à la représentation du corps 
politique, Naïma Ghermani analyse les portraits de princes allemands des XVIe et XVIIe siècles95. 
En s’appuyant sur la théorie des deux corps du roi d’Ernst Kantorowicz, l’auteur montre 
comment les princes de la Saxe électorale luthérienne et de la Bavière catholique, dans le cadre de 
leur rivalité avec l’empereur, entreprennent une transformation juridique et politique de leur 
statut et pouvoir96. À la différence de Naïma Ghermani, nous avons choisi de mettre à l’épreuve 
la théorie de Kantorowicz appliquée aux portraits de Marie-Thérèse97. Dans notre cas, il est 
préférable d’analyser les différents héritages (habsbourgeois, espagnol) et les traditions familiales, 
les influences et transferts (français principalement) de cette Monarchie qui ne sont pas sans 
susciter un certain nombre d’interrogations par la comparaison des portraits de Marie-Thérèse 
avec ceux des souverains et des souveraines, issus de la dynastie des Habsbourg. Nous 
n’abandonnons pas totalement cette théorie des deux corps du roi mais nous la replaçons 
seulement dans le contexte de la Monarchie et dans la position particulière de Marie-Thérèse. 
Nous souhaitons montrer que le corps naturel de femme de Marie-Thérèse devient un argument 
politique de premier ordre afin de se légitimer et d’imposer son pouvoir au sein des royaumes.  
Nous démontrons comment et pourquoi les commanditaires et les récepteurs des
portraits sont des acteurs indispensables à l’efficacité et à la bonne compréhension de la 
propagande, au sens de propagation et de diffusion de l’image impériale. Les portraits de Marie-
Thérèse sont l’objet d’une certaine forme de production et de distribution ; distribution comprise 
sous forme d’échanges réels et symboliques. Ces portraits sont aussi le moyen d’expression de 
certaines continuités et de changements, livrant au final un véritable discours politique, émanant 
de divers interlocuteurs ; discours politique qu’il s’agit de prendre en compte pour comprendre le
pouvoir et la place des portraits. 
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La démarche de notre thèse nous permet, mieux qu’aux chercheurs antérieurs, de prendre 
en considération tout ce qui ne provient pas de la cour et de la souveraine. L’initiative qui ne 
vient pas de Vienne, et de sa cour, dans la construction de la Monarchie habsbourgeoise est 
particulièrement analysée avec l’étude des différents commanditaires des portraits comme de leur 
rôle. Nous combinons une approche conjoncturelle de la représentation de Marie-Thérèse à une 
volonté d’élargir les enjeux dans un sens plus structurel. Nous pouvons grouper ces trois 
démarches essentielles en trois mots d’ordre, production, distribution, contenu iconographique. 
Comme mode de représentation, de légitimation mais aussi de domination, car le portrait 
est une forme de pouvoir en soi, l’image royale se trouve au centre d’un processus interactif 
reflétant aussi bien les attentes des producteurs, commanditaires, peintres, que des destinataires 
qui exposent les portraits dans leur salle de réception ou de conseil. Le choix des portraits vise à 
étudier le processus de production et de dissémination de l’image royale dans toutes ses phases, 
tout en accordant une grande attention à chaque peintre et au contexte de production et de 
diffusion. Les liens des commanditaires et des peintres avec le pouvoir ou avec des institutions 
proches du pouvoir comme l’Académie de Vienne sont mis en valeur. Les portraits, l’étude de 
leur contenu iconographique, et de leur composition sont systématiquement rattachés aux 
contextes de création, de diffusion, d’exposition ainsi qu’aux acteurs des ces contextes. 
Après avoir répertorié les tableaux, nous avons constaté la présence et la signification de 
divers éléments iconographiques. Cette constatation a permis de regrouper les tableaux en types. 
Nous avons pu remarquer que cette typologie de tableaux structure l’histoire des portraits en trois 
phases, 1740-45, 1745-1765, et 1765-1780, qui correspondent à des évolutions de l’histoire 
évènementielle, politique, juridique et personnelle de Marie-Thérèse et de la Monarchie.  
Sous le règne de Marie-Thérèse, l’union personnelle qui lie le souverain avec chacun de
ses pays, est plus que jamais revivifiée, en particulier avec la Hongrie. Cette union engage autant 
la souveraine que les pays de la Monarchie qui, depuis la Pragmatique Sanction de 1713, sont 
déclarés « indivisibles et inséparables », rassemblés sous la tutelle d’un souverain Habsbourg, 
monarque autrichien. La souveraine est à la tête d’une dynastie qui réunit différents territoires et 
participe à sa manière à la transformation du complexe monarchique qu’elle régit en une structure 
étatique.  
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Déroulement de la recherche : Périodes étudiées et délimitation 
géographique 
 
Dans la production et la distribution de portraits, toutes les périodes du règne de Marie-
Thérèse sont représentées, de son accession au trône en 1740 à sa mort en 1780. Une production 
quasi continue de tableaux a lieu avec quelques périodes charnières, au début du règne, lors des 
guerres de Succession d’Autriche, notamment entre 1740 et 1745, à l’époque des couronnements 
et des hommages, puis entre 1750 et 1755 lorsque la famille est au complet après la naissance des 
seize enfants, comme après 1765 lors de la mort de l’empereur François Ier avec l’apparition d’un 
nouveau type de portrait en veuve. L’iconographie et le style des peintres évoluent en parallèle 
avec les nouvelles conceptions artistiques qui prédominent dans l’institution académique.  
Le premier objectif de cette thèse fut de recenser tous les portraits royaux de Marie-Thérèse 
réalisés entre 1717 et 1780, particulièrement de son accession au trône en 1740 à sa mort en 1780. 
Des documentations écrites sur les tableaux ont été indispensables. Nous avons tenté de délimiter 
et d’estimer l’importance de la localisation des portraits de la souveraine dans les différents pays 
de la Monarchie, mais aussi dans le Sud et l’Ouest de l’Allemagne ainsi que dans certains pays 
européens qui ne font pas partie de la Monarchie comme la France et l’Angleterre, avec lesquels 
la Monarchie entretient cependant des relations diplomatiques de grande importance. Deux cent 
vingt et un portraits de Marie-Thérèse ont ainsi été recensés au cours de ces années de recherche.  
Au lieu de l’exhaustivité, il a semblé plus pertinent de distinguer les différentes catégories  de 
portraits réalisés au cours du règne du monarque à l’aide du corpus de deux cent vingt et un 
tableaux rassemblés, afin d’identifier à quelle occasion ils avaient été commandés et le cadre 
géographique et institutionnel de leur exposition. Cette enquête se veut davantage qualitative que 
quantitative même si le rassemblement d’un grand nombre de portraits a pu aider à la 
compréhension de l’usage fait à partir des portraits de Marie-Thérèse. La priorité a été donnée 
aux portraits officiels réalisés principalement à l’huile car ce type de support est principalement 
utilisé pour une représentation royale et majestueuse des souverains. Si le nombre deux cent vingt 
et un portraits est avancé pour les portraits officiels de Marie-Thérèse qui ont été trouvés, cette 
estimation ne prétend cependant pas prendre en compte tous les portraits existants. Il reste 
encore beaucoup de portraits qui demeurent inconnus parce qu’inaccessibles ou détruits. Notre 
travail englobe les tableaux originaux ainsi que les copies et répliques. Ces notions d’originaux et 
de copies sont d’ailleurs à relativiser si l’on prend en compte les pratiques culturelles et sociales
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du temps comme le rappelle Philippe Hamon98. Nous avons essayé d’établir et d’expliquer la 
présence ainsi que la quantité des portraits royaux sur les différents territoires issus des anciens 
pays de la Monarchie. 
La répartition territoriale proposée suit les frontières actuelles des pays en tentant de les 
regrouper avec les anciennes provinces. Les pays héréditaires autrichiens (Slovénie actuelle 
comprise) conservent soixante-quatre portraits. L’ancien royaume de Hongrie dispose de quatre-
vingt-quatorze portraits : la Slovaquie actuelle, ou l’ancienne Haute-Hongrie, en dispose de 
soixante; la Hongrie actuelle ou le noyau magyar, en a vingt-neuf ; le Burgenland actuel en a 
trois ; la Transylvanie ou l’ancienne principauté de Transylvanie en recense deux dans le corpus 
de portraits. Le royaume de Bohême en comptabilise trente-trois ; les Pays-Bas autrichiens, 
autrement dit la Belgique et le Luxembourg en ont huit ; l’Italie (Milan, la Toscane) en a cinq; 
l’Allemagne actuelle (Autriche antérieure comprise ainsi que les territoires entretenant des liens 
avec l’empereur Habsbourg) dix, et d’autres pays comme la France et l’Angleterre sept. 
L’étendue géographique des territoires de Marie-Thérèse, ainsi que la mobilité des 
tableaux due aux événements historiques ont compliqué en certains cas la localisation de 
l’emplacement d’origine des portraits. La traçabilité des portraits fut particulièrement ardue dans 
les pays sous la période communiste, durant la seconde moitié du XXe siècle (comme la Hongrie, 
la Slovaquie ou la République Tchèque), en raison de la fuite de nombreux nobles et de la 
confiscation des châteaux et des biens de ces demeures. Les transferts de propriété sont mal 
documentés. Le nombre de portraits retrouvés aujourd’hui ne donne qu’une image très inexacte 
du nombre réel de portraits à l’époque. Beaucoup de tableaux ont été détruits, perdus ou ont 
disparu.  
Cependant, grâce à la thèse d’Angela Schmitt-Vorster sur les portraits de Joseph II, le
fonds de portraits de Marie-Thérèse en possession de la cour de Vienne au début des années 
1900, mentionné dans les anciennes listes d’inventaire du Bundesmobiliendepot, offre un chiffre de 
départ possible. Quarante-six portraits de Marie-Thérèse y sont répertoriés, contre vingt-quatre 
portraits de Charles VI. Ce nombre conforte l’hypothèse selon laquelle le portrait de la 
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souveraine a été l’objet d’un intérêt croissant, et n’est pas seulement imputable à un règne plus 
long (onze années de plus)99.  
 
 
Répartition géographique des 221 portraits  
 
 
 
Délimitation des portraits étudiés 
 
Ces tableaux représentent Marie-Thérèse de manière majestueuse, affichent les insignes 
du pouvoir (les couronnes,  le sceptre…). Il s’agit de portraits principalement peints pour être 
 vus. Le portrait d’apparat officiel ne représente pas seulement le souverain comme il apparaît en 
famille, mais au contraire, comme il se présente en public dans une mise en scène de sa personne 
et de sa fonction. En certains cas, comme au sein de la Monarchie espagnole, la simple 
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représentation du personnage debout, de manière statique et altière, suffit à représenter la dignité 
royale.  
Différentes expressions parcourent la littérature pour désigner les portraits des princes. 
On trouve aussi bien les termes de portraits du souverain, de portrait princier que l’expression de 
portrait d’Etat100. Les auteurs semblent en effet utiliser de manière quelque peu confuse les 
termes de portraits d’apparat et/ou de représentation officielle ainsi que les expressions de 
portrait d’Etat ou de portrait du souverain (Staatsporträt ou Herrscherporträt) 101.   
 Face à cette terminologie, l’historienne de l’art, Diane Bodart, les nomme plus 
prudemment « portraits d’apparat », en rappelant que ces portraits ne sont pas seulement destinés 
aux princes102. Au fil du temps, le portrait d’apparat se transforme en effet en portrait d’Etat. Le 
portrait royal de Marie-Thérèse n’est pas seulement suspendu dans les galeries impériales mais 
aussi dans les académies et universités. Dans le contenu même de la représentation, cette 
mutation est lisible dans la mise en scène des insignes représentés. Marie-Thérèse apparaît 
successivement en souveraine, en femme, en épouse, en mère puis en veuve, en archiduchesse 
d’Autriche, en roi de Hongrie, en épouse de l’empereur du Saint Empire Romain Germanique. 
Vers la fin du règne, les portraits représentent de plus en plus Marie-Thérèse de manière 
relativement conforme à son allure vieillissante, et surtout dans une pose au service du bien 
public et de l’Etat, assise à une table auprès d’un matériel de travail. Ce service est davantage 
compris comme le service du bien public qui ne s’acquiert pas seulement par l’héritage, 
représenté par exemple par les couronnes, mais par l’activité du souverain, au service de l’Etat et 
de ses sujets ; le portrait royal et dynastique devient ainsi à sa manière un portrait d’Etat. 
 Les œuvres de Martin van Meytens, peintre officiel de Marie-Thérèse, longtemps 
directeur de l’Académie, occupent une place de choix dans notre corpus car elles mettent bien en 
scène cette union entre le monarque et ses pays par le biais des couronnes. Il s’agit d’une
représentation officielle en majesté. 
Sans être oubliés, les portraits plus intimes du peintre et ami de la souveraine - le genevois 
Jean-Etienne Liotard- qui pourtant a produit un certain nombre de portraits de Marie-Thérèse, ne 
sont pas prioritairement pris en compte. Remarquons le flou de la distinction entre portraits 
officiels et portraits  privés. Au sein de la Monarchie comme de toute monarchie, la sphère privée 
                                                 
100�������� Polleroß Friedrich, „Kaiser, König, Landesfürst: Habsburgische „Dreifaltigkeit“ im Porträt“, in 
���������������������������������������������������������������������������������������������������������������
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et la sphère publique se confondent souvent. Ces tableaux plus intimes ne sont donc pas 
totalement négligés mais ne constituent pas le centre du corpus. Certains tableaux du corpus 
dépassent en effet les limites de cette définition du portrait royal d’apparat, comme les portraits 
plus familiers de Jean-Etienne Liotard. Ils peuvent être utilisés comme portraits de représentation 
officielle dans certaines circonstances, lorsqu’il s’agit par exemple d’offrir les portraits de Marie-
Thérèse à des particuliers ; dans ce cas là, un « simple » portrait de Liotard peut suffire même s’il 
représente Marie-Thérèse sans les insignes de pouvoir. 
Si les portraits du peintre Martin van Meytens sont principalement pris en compte dans 
cette thèse et qualifiés de portraits d’Etat, c’est tout d’abord parce qu’ils sont les plus nombreux 
et parce qu’ils correspondent le mieux à la définition commune de « portrait d’Etat » ; ils 
représentent Marie-Thérèse, altière et majestueuse aux côtés des couronnes, insignes royaux par 
excellence. Toutefois, d’autres portraits, en particulier durant la dernière décennie du règne de 
Marie-Thérèse, plus sobres, peuvent également être considérés comme des portraits d’Etat. En 
voyant la souveraine, l’incarnation du pouvoir et d’une certaine idée de l’Etat est visible ; des 
portraits plus simples et centrés sur la personne même de la souveraine jouent parfaitement leur 
rôle de substitution et de légitimation. 
Que représente le corpus de portraits par rapport à l’ensemble des moyens picturaux mis 
en place pour représenter Marie-Thérèse ? 
Les portraits de Marie-Thérèse ne forment pas le seul support de représentation de la 
souveraine et de sa Monarchie. Les monnaies, les sculptures, les fresques murales et les gravures 
ou des sujets comme les allégories ou les scènes historiques sont autant de moyens et de 
représentation qui ne font pas partie du notre corpus de sources mais qui peuvent être convoqués 
comme élément comparatif (comme pour estimer la popularité et la fréquence de certains types
de représentation). Le portrait d’Etat est un support qui n’est alors réservé qu’à une infime frange 
de la société, autrement dit aux élites. En outre, les grandes fresques de couronnement 
(couronnement hongrois réalisées par Franz Messmer et Wenzel Pohl pour la chancellerie 
hongroise), les représentations scéniques sont volontairement laissées de côté dans cette étude 
même si elles facilitent la mise en perspective de certains types de portraits. L’exclusion des 
portraits posthumes relève des limites chronologiques.  
Toutefois, les portraits individuels de Marie-Thérèse sur la colline de Presbourg, à cheval, 
font partie de notre objet de recherche, car en tant que portrait individuel ils s’intègrent dans le 
corpus des portraits royaux pris en compte dans cette thèse. Les gravures peuvent, en certains 
cas, aider à comparer les tableaux, en permettant notamment d’identifier la popularité des 
  
57 
 
différents types de portraits et le mode de représentation de Marie-Thérèse dans ces divers 
supports.  
 
 
Déroulement de l’enquête 
 
Les capitales et les grandes villes, ou les anciens centres importants de la Monarchie en
Autriche tout d’abord mais aussi en Hongrie, en République Tchèque, en Slovaquie, en Slovénie, 
en Croatie, en Italie, en Belgique, au Luxembourg, en Serbie mais aussi en Allemagne ont servi de 
point de départ pour rassembler tous les tableaux. Les portraits sont répartis dans les musées 
nationaux et régionaux mais aussi dans beaucoup de châteaux, privés ou publics, de couvents et 
d’hôtels de ville. En nous tournant vers les répertoires, les séries documentaires et les essais 
scientifiques publiés, nous avons pris conscience de cette dispersion spatiale, même si un certain 
nombre d’archives sont centrées à Vienne. Toutefois, nous voulions démontrer la part prise par 
les initiatives locales des différents pays. Il nous a donc fallu nous rendre à plusieurs reprises (ou 
du moins prendre contact) auprès des différentes capitales des pays de l’ancienne Monarchie 
(Presbourg, Budapest, Bruxelles, Prague…). Les lieux de la Monarchie sont pluriels, même 
polycentriques. Certes, Vienne reste un point central, toutefois les autres centres comme Buda-
Ofen, Presbourg-Bratislava, Prague et même Bruxelles ne doivent pas être négligés. A l’échelle 
locale et nationale, ils représentent d’importants centres de décision et d’influence. Il s’agit aussi 
de se demander si les initiatives prises par exemple par les villes des différentes contrées de la 
Monarchie, même éloignées, de commander un portrait de Marie-Thérèse ne correspondent pas 
aussi à une manière de montrer leur indépendance tout en rappelant, en même temps, leur 
loyauté vis-à-vis de Marie-Thérèse.  
Les images constituent les sources principales d’information, il s’agit donc de travailler en 
étroite collaboration avec les historiens d’art et les musées, ainsi qu’avec d’autres institutions en 
possession de portraits de Marie-Thérèse comme par exemple les couvents, châteaux et hôtels de 
ville. Enfin, cette enquête n’aurait pu être réalisée sans l’aide d’ouvrages de la littérature 
secondaire, de catalogues de musées, d’exposition, de revues artistiques et d’essais scientifiques 
publiés au sujet des résidences impériales, des châteaux nobiliaires, des couvents et hôtels de ville 
ainsi que la littérature consacrée aux peintres. Cette littérature de seconde main fut une source 
secondaire facilitant en bien des cas la recherche.  
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Les portraits ont été rassemblés selon des critères géographiques et politiques en 
s’appuyant sur des cartes recensant les possessions territoriales des Habsbourg au XVIIIe siècle ; 
pour ce faire, les guides Dehio de l’Österreichische Kunsttopographie, topographie d’art autrichienne 
comme l’aide des musées autrichiens, slovaques, tchèques et hongrois, belges et italiens ainsi que 
les lexiques artistiques à l’exemple des Thieme und Becker pour les peintres par exemple, ont été 
d’un apport irremplaçable. 
Des éléments de mise en séries, de banques de données notamment, nous ont été 
proposés en Autriche par le Kunsthistorisches Museum, le Musée d’Histoire de l’Art, en Slovaquie par 
le musée Červený Kameň et le Slovenská Národná Galéria, la galerie nationale slovaque, ou encore la 
Galéria mesta Bratislavy, la galerie de la ville de Bratislava au palais Mirbach de Bratislava 
principalement, en République tchèque par différentes institutions telle le Národní Památkový Ústav 
Ústrední Pracovistee (National Heritage Institute) à Prague, ou le Musée national hongrois, le Magyar 
Nemzeti Muzeum, le musée national magyar à Budapest. Nous avons ainsi pu établir une liste 
répertoriant les tableaux quel que soit le pays, document qui n’existait pratiquement nulle part, à 
l’exception de certains musées nationaux comme le Kunsthistorisches Museum à Vienne ou la 
Slovenská Národná Galéria de Bratislava et le Červený Kameň pour l’ensemble de la Slovaquie. 
En raison d’une grande « mobilité » des tableaux, des transferts de propriété plus ou 
moins bien documentés, surtout après la seconde guerre mondiale, nous nous sommes 
concentrés sur les inventaires disponibles à la cour de Vienne, chez les grands de la Monarchie et 
auprès d’institutions comme les hôtels de ville et les couvents. Cette dispersion géographique des 
portraits témoigne de l’ouverture de frontières longtemps fermées. Cette fermeture rendait 
difficile de rassembler, au moins jusqu’à 1989, la plupart des portraits de Marie-Thérèse et 
d’obtenir certaines informations essentielles concernant les peintres, les dates d’exécutions et les
occasions de commander des portraits. 
 
 
Informations sur les sources écrites : dispersion géographique et nature de 
ces sources 
 
La recherche et l’analyse d’écrits sont nécessaires à la compréhension des tableaux. Les 
portraits eux-mêmes sont en effet l’objet d’une certaine forme de pilotage. C’est ainsi que les 
portraits de Marie-Thérèse sont mentionnés dans des documents archivistiques rassemblés tout 
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d’abord aux archives nationales de Vienne103, comme par exemple les documents relatifs à 
l’Académie pour les années 1770104. Les anciens actes du cabinet des archives d’Etat, de Cour et 
de la Maison, appareil organisé pour satisfaire un certain nombre des besoins immédiats de la 
souveraine, recensent aussi les courriers des secrétaires et des conseillers de Marie-Thérèse qui 
entourent l’activité de certains peintres au service de la souveraine, comme Anton von Maron105. 
La souveraine est le premier commanditaire de tableaux et participe activement à leur 
diffusion. La caisse de la chambre secrète dirigée par un proche du souverain, comme 
l’Obersthofmeister, le grand maître de cour, a en charge la fortune privée du souverain. Les livres de
comptes de la cour recensent ainsi de nombreux portraits commandés par la cour106. 
Marie-Thérèse a pour habitude d’être renseignée sur la plupart des affaires et de vérifier 
tout personnellement. Elle multiplie les commandes d’œuvres d’art destinées aux églises, aux 
palais et aux couvents107. Concernant son époque, les livres de comptes de la cour sont une 
source importante108. Ils renseignent en effet sur les rétributions des peintres de Marie-Thérèse 
dont les noms sont très souvent mentionnés avec les dates de réalisation et de diffusion des 
portraits ainsi que les endroits où les portraits étaient envoyés109.  
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Les Hofkammerzahlamts-Akten, actes des livres de comptes de la Chambre, des Haus-, Hof 
und Staatsarchiv, archives d’Etat, de la cour et de la Maison110, évoquent un certain nombre de 
portraits (à l’huile ou en miniature) de Marie-Thérèse et de François Etienne de Lorraine. La 
manière dont les portraits sont envoyés et offerts, en présence de quel responsable de la cour, le 
nom du peintre, la somme d’argent reçue par celui-ci ainsi que la date d’envoi sont recensés dans 
ces fonds. Les Hofkammerzahlamtsakten, actes des livres de comptes de la Chambre de cour, 
indiquent donc à quelle occasion la cour peut décider d’envoyer et d’offrir un portrait de Marie-
Thérèse et à quel haut dignitaire et membre de la noblesse le portrait est destiné111.  
Les portraits de Marie-Thérèse exécutés par l’artiste officiel Martin van Meytens ont laissé 
des traces documentées dans les archives privées comme celles des grandes familles (les 
Schwarzenberg ou les Harrach). Les collections et inventaires de certaines grandes familles de la 
Monarchie, comme les Esterházy, les Harrach et les Schwarzenberg permettent en effet de nous 
renseigner sur l’éventuelle origine et les époques des tableaux en leur possession112.  
Si la cour commande des portraits, d’autres commandes résultent de l’initiative des élites 
des pays de la Monarchie avec des sources qui ne se trouvent donc pas seulement à Vienne même 
si la capitale demeure le lieu principal de prise de décision et d’organisation113. Les livres de 
comptes de la cour ainsi que les archives des villes, des particuliers ecclésiastiques, nobles, 
étatiques, constituent des sources écrites d’importance. La correspondance de Marie-Thérèse 
donne de précieuses informations, notamment au sujet de l’intérêt marqué de la souveraine pour 
la réalisation de son portrait ainsi que pour celui de ses proches114. La personnalité de la Marie-
Thérèse est décrite dans ses très nombreuses lettres; elle fait par ailleurs l’objet de nombreux 
compte-rendus, tant des diplomates que de journaux détaillés de son Obersthofmeister, grand maître 
de cour, Khevenhüller115. 
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Akten des Geheimen Kammerzahlamts (1673-1780), HZA, Nr. 19, Fol. 1-161, 1743 VI- 1763 V. 
������������������������������������������������������������������������������������������������������
������� � ����� ���� 1763 V, „������� ���� ����������� ���� ���� ������������� ������� ���� ����� ��������������
bestritten wurden“.�
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��������������������������, Slowakei und Ungarn)“, Exzerpta aus den Archiven in Pressburg und Tyrnau, ������
�������������������������������������
���� ����������� ��� ��������������� ��� ��������������� ������ ���������� ���� publications d’Alfred von Arneth 
���������������������������� ���������������������������������������������������������������������
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Comme le corpus des portraits réunis l’atteste, les portraits de Marie-Thérèse répondent 
tant à une demande impériale qu’à une demande locale de la part des élites de la Monarchie 
(noblesses, ecclésiastiques, notables, villes). 
 
 
Plan de la thèse 
 
 Les portraits de Marie-Thérèse, comme objets de transaction, permettent d’analyser 
comment des réseaux d’acteurs (les peintres comme les commanditaires issus des divers pays et 
ordres de la Monarchie), participent à la construction et au fonctionnement de l’Etat autrichien, 
monarchique et habsbourgeois, et la manière dont cet Etat entend se définir et est défini en ce 
milieu de XVIIIe siècle. 
La première partie traite de la production des tableaux. Le personnel et les structures de 
cour qui encadrent cette production, sont évoqués. Nous retraçons la formation et le lien des 
peintres de Marie-Thérèse avec la cour. L’institution centrale pour la politique de l’art de 
l’époque, l’Académie de Vienne, fait l’objet d’une attention particulière. L’analyse des peintres 
permet ainsi d’envisager le versant des agents de cette production de portraits.  
La seconde partie analyse la localisation des portraits et constate une forte pénétration de 
l’espace par le portrait royal. Nous prenons en compte la diffusion des tableaux au sein de 
différentes catégories géographiques et sociales. Nous enquêtons aussi, dans cette seconde partie, 
sur les modes et les circonstances de distribution. Les raisons et les occasions de commandes de 
portraits issues de la cour comme des élites se rejoignent et se complètent. Ces agents (les 
peintres), dont il est question dans la première partie, travaillent en effet de concert avec des 
commanditaires. Ces derniers s’affirment de fait comme autant de soutiens de Marie-Thérèse. 
Représentation de la force du prince, le portrait est aussi un type de pouvoir en soi qui substitue 
la présence royale, du moins symboliquement, en obéissant à des mécanismes particuliers. Les 
élites sont des auxiliaires de Marie-Thérèse mais aussi de l’Etat qui se met en place ; elles ont 
d’ailleurs intérêt à participer à cette construction, pour diverses raisons, en particulier de prestige 
et de rivalité. Les logiques de commandes sont donc semblables et concurrentielles à la fois.  
La troisième partie est consacrée à l’analyse et à l’interprétation iconographique des 
tableaux. L’étude de la posture du corps de la souveraine comme celle des objets représentés dans 
les portraits, en particulier des insignes nationaux qui relèvent des divers droits d’Etat, permettent 
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d’établir certains types iconographiques spécifiques. Ceux-ci acquièrent une signification politique 
et symbolique très forte dans un contexte de crise monarchique et de déficit de légitimité. Les 
divers publics contemplent les mêmes figures de la souveraine. Un consensus, qui ne fait pas 
obligatoirement l’objet de longues discussions, s’établit autour des mêmes types de portraits qui 
sont alors distribués. 
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PREMIERE PARTIE  
 LES PEINTRES ET L’ANALYSE DE LA PRODUCTION DES 
PORTRAITS DE MARIE-THÉRÈSE : LES AGENTS DE LA 
FORMATION DE L’IMAGE ROYALE 
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 Introduction de la Première Partie 
 
 
La littérature consacrée au portrait rapporte souvent l’anecdote selon laquelle Alexandre le 
Grand n’aurait laissé qu’à son peintre Apelle et à son sculpteur Lysippe le soin d’exécuter son 
image. Diane Bodart a déjà évoqué la relation très forte entre le conquérant Alexandre et son 
peintre comme exemple paradigmatique concernant les relations entre le souverain et son 
artiste116. Cette anecdote sur le conquérant macédonien et l’exclusivité attachée à la réalisation de
son portrait est rapportée dès 1492 dans un acte de donation au peintre Mantegna117. Puis en 
1533, continue Diane Bodart, ce passage se retrouve dans un diplôme nobiliaire destiné à 
récompenser l’artiste favori de Charles Quint, Titien. Bernhard Strigel revendique, lui aussi, ce 
monopole de peindre le souverain comme l’atteste l’inscription sur tableau de famille de 
l’humaniste de cour Cuspinian en 1520118.  De la même manière que pour d’autres souverains, le 
portrait de Marie-Thérèse représente une image particulière qui reste entre les mains d’un certain 
nombre d’artistes. Ces derniers n’ont certes pas tous la position d’un Apelle, ils n’en demeurent 
pas moins attachés à la reproduction du portrait royal de la souveraine, de manière cependant 
moins exclusive. Parmi les peintres de Marie-Thérèse, le nom de Martin van Meytens est le plus 
connu de la postérité. Toutefois, d’autres artistes issus de l’atelier de Meytens, ainsi que des autres 
pays de la Monarchie, ont réalisé des portraits de Marie-Thérèse durant les quarante années de 
son règne. 
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 Voir op.cit., en particulier l’introduction de Diane Bodart dans, ��������� ��� ��������� ����� ��������������
d’Espagne��������: L’art et l’essa����������������������������
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 ��������������������������� ��������������������������������������������������������������������������
�����������������
���L’anecdote aurait été transmise par Pline, ����������������� ������������ ��� ������� ����������������������
���������������������������������������������������������������������������������������������������������������
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1520 comportait l’inscruption suivante��� ��������� ������������� ������������ ��������� ������� ������ ���������
��������������������������������� ������������������������������������������������������������������ ����
��������� ���� �������� ������ ������������� �������� ����������� ����������������������� ��� ����������� ����������
��������������������������������������������������������ouvoirs du portrait sous les Habsbourg d’Espagne��
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 « Tout le monde voulait avoir son portrait, jamais elle ne parut en public, que le peuple ne la reçût avec 
acclamation » a pu dire le comte Podewils au sujet de Marie-Thérèse119. C’est en ces termes que 
l’envoyé de Frédéric II de Prusse décrit la popularité de la jeune souveraine à Vienne, l’associant 
de fait à son image et à la réception accordée à son portrait. Si des modèles initiaux servent à 
décorer la cour et les châteaux impériaux, des copies sont ensuite envoyées en grand nombre 
dans les différents pays de la Monarchie comme de l’Europe entière. Des portraits plus locaux, 
réalisés par des artistes moins connus pour les élites des divers pays, côtoient les majestueux 
tableaux viennois.  
Le nombre des peintres, fidèlement attachés au service d’un prince, se multiplie au cours de 
l’époque moderne. Quelques grands noms (Titien, Velasquez, Rigaud) se font connaître et 
imprègnent les codes et les schémas du portrait royal. La moitié environ des portraits du corpus 
peut être attribuée à Martin van Meytens ainsi qu’à des membres de son atelier (élèves ou 
membres). Entre 1740, au moment où Marie-Thérèse monte sur le trône, et 1770, date de la mort 
de Meytens, le peintre d’origine suédoise influence l’image de Marie-Thérèse. Comme le 
rappellent les exemples de Charles Quint et du Titien, de Maximilien Ier avec Dürer et de 
Rodolphe II avec Arcimboldo, l’artiste participe à la gloire et à la renommée du prince et 
inversement, le service du prince contribue à sa propre gloire et renommée. 
Bien que très présent dans le corpus de portraits, Martin van Meytens n’est cependant pas le 
seul peintre actif pour la cour de Vienne ainsi que pour les différentes élites de l’époque. D’autres 
peintres sont fréquemment employés par la cour de Vienne comme Andreas Möller, Philippe 
Ferdinand von Hamilton, Karl Auerbach ou Peter Kobler. De leur côté, de célèbres artistes 
réalisent également des portraits pour les autres états et ordres de la Monarchie, pour des villes 
par exemple comme Daniel Schmidelli à Presbourg. Les abbayes de la Monarchie emploient
d’autres peintres, plus ou moins célèbres, comme Franz Anton Palko ou Johann Schmidt. Si 
après la mort de Meytens en 1770, plus aucun artiste ne semble avoir l’aura et la renommée de 
celui-ci, la demande de portraits ne fléchit cependant pas. Durant les dix dernières années du 
règne entre 1770 et 1780, plusieurs peintres se partagent la tâche de réaliser le portrait de la 
souveraine. Les peintres le plus connus de cette période sont Anton von Maron, Joseph Hickel, 
Johannes Tusch, Johann Hauzinger ou encore Hubert Maurer. 
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Deux types de portraits s’esquissent, le portrait viennois et le portrait non viennois. 
Toutefois, sur la base d’un dénombrement des portraits, analysés en particulier sous l’angle de 
leurs peintres et de leurs commanditaires, on remarque très vite que les deux portraits sont 
étroitement liés et s’inspirent réciproquement. Les artistes de plus ou moins grand renom 
reproduisent une image royale reconnue et convenue. Le but n’est probablement pas de recopier 
dans l’intention de simplement reproduire mais de diffuser certains types d’images qui sont très 
demandées durant différentes parties du règne.  
L’expression de portrait « officiel » semble suggérer que d’autres portraits proposent une 
image non officielle, plus intime et privée du souverain. Dans notre cas, il s’agit par exemple de 
certains portraits de Marie-Thérèse réalisés par l’ami de Marie-Thérèse, le peintre genevois Jean-
Etienne Liotard, à l’aide du pastel, matière différente de l’huile sur toile fréquemment employée 
par Martin van Meytens. Comme le rappelle Diane Bodart dans l’introduction de son ouvrage 
Pouvoirs du portrait, la distinction entre public et privé est devenue un élément incontournable de la 
description des portraits120. Toutefois, dans le cas de Marie-Thérèse, cela ne semble pas être le 
critère le plus déterminant pour analyser et appréhender la nature exacte du regard porté sur le 
portrait royal de la souveraine, dans la mesure où les notions de public et de privé sont liées et se 
renforcent même entre elles, surtout dans le cadre monarchique et dynastique. Outre ces 
dimensions publique et privée, la question du format ne suffit pas à définir la nature du portrait, 
qui dépend de toute manière de la façon dont l’observateur va le regarder121. N’importe quel 
peintre est donc apte à réaliser un portrait royal qui substitue et légitime la présence de Marie-
Thérèse. 
Bien des éléments, en particulier des détails mais aussi pour les portraits des souverains, la 
pose et les insignes de pouvoir, sont repris et recopiés d’une œuvre à l’autre. Le travail de 
nombreux peintres consiste alors en une activité de copiste produisant des séries de portraits 
royaux. Toutefois la différence entre copie et original n’a pas alors vraiment raison d’être et ne 
correspond pas forcément aux habitudes et conceptions de l’époque. La représentation de 
certains schémas convenus et attendus traduit l’adaptation des peintres et des sociétés du temps 
aux grandes problématiques politiques, diplomatiques, économiques et sociales de l’époque122. 
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 Voir l’introduction de l’ouvrage de Diane Bodart, Pouvoirs du portrait sous les Habsbourg d’Espagne���������
�������������Concernant la notion de public et de privé, voir l’exposition qui a eu lieu au Grand Palais à Paris en 
����������������������������������������������������������������������������������
121���������������������������������u portrait sous les Habsbourg d’Espagne��������������������������������������
�������������������������
122
 �������������������������������������������������������������L’or des peintres�: L’image de l’argent du XV��
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Une formalisation et des codes de représentation communs s’imposent largement aux 
commanditaires comme aux peintres qui travaillent de concert123. Les tableaux sont conçus à 
partir de modèles types de portraits dont les peintres ne s’écartent pas suffisamment, pour 
toujours nous permettre de déceler des caractéristiques particulières d’un artiste précis. La 
reproduction de certains modèles bien précis par la plupart des artistes fait davantage sens. Les 
modèles principaux peuvent se résumer en quelques grands portraits types comme les images de 
Marie-Thérèse en archiduchesse d’Autriche, puis en roi de Hongrie et de Bohême, en souveraine 
de tous les territoires, et enfin en veuve durant les quinze dernières années du règne. Les portraits 
de Marie-Thérèse et de François Etienne, puis de Marie-Thérèse et de Joseph ainsi que les 
multiples portraits de famille, font partie des œuvres les plus fréquemment reproduites par les 
artistes. Il n’est donc pas étonnant que les portraits de peintres de cour comme Peter Kobler mais 
aussi ceux d’autres artistes de cour ressemblent à s’y méprendre à ceux de Martin van Meytens. 
Les modèles à suivre sont en effet relativement fixes et standardisés même si on peut noter 
certaines différences entre les œuvres. Ce mimétisme est encore plus sensible parmi les peintres 
moins célèbres mais qui peuvent être tout aussi actifs et reproduire fidèlement et activement des 
modèles antérieurs, exécutés initialement par des artistes plus réputés.  
En dehors des modifications et des évolutions induites par la transformation et l’évolution 
d’objectifs politiques, sociaux et culturels, les changements dans l’apparence d’un monarque 
dépendent beaucoup du style, du talent et de la formation des artistes, et plus encore des 
ressources financières du client. Des villes, des nobles et ecclésiastiques plus ou moins fortunés 
peuvent employer des peintres bien formés et connus. Cependant la plupart des portraits qui 
nous sont parvenus témoignent d’un nombre relativement important d’auteurs inconnus dont la 
qualité d’exécution artistique est très inégale124. Même si les portraits royaux obéissent à des
schémas de composition normés, la reproduction fidèle des traits du souverain est nuancée et 
influencée par le propre style et la propre composition du peintre. Ces normes varient également 
selon chaque souverain et selon chaque règne. Les questions premières concernent les artistes qui 
réalisent des portraits de Marie-Thérèse, leur rôle et leur place dans l’élaboration des portraits 
royaux durant les diverses périodes du règne et selon les pays. L’analyse des peintres permet 
d’envisager le versant des agents professionnels de la production des portraits royaux qui peuvent 
être à leur façon considérés comme des « techniciens » (dans la mesure où ils mettent leur 
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technique et leur art au service du pouvoir) de l’Etat qui se met en place. De leur manière, les 
peintres participent à la représentation du pouvoir et donc au fonctionnement même de ce 
pouvoir.   
Cette première partie situe et présente les peintres qui ont contribué à l’élaboration des 
images de Marie-Thérèse. S’ils participent avec les commanditaires des portraits (Marie-Thérèse, 
les nobles, les ecclésiastiques, les états et les communautés urbaines) à l’exécution de l’imagerie 
royale, les peintres sont toutefois les premiers à rendre possible cette mise en scène grâce aux 
compétences artistiques qu’ils mettent au service des Grands. Il s’agit d’interroger les rapports des 
peintres avec les grandes institutions artistiques et étatiques de l’époque telle l’Académie.  
Selon les publics auxquels ils destinent leurs oeuvres, les artistes sont soumis à différentes 
références artistiques et culturelles qui influencent leur manière de représenter Marie-Thérèse, 
comme l’illustre ce portrait du peintre brugeois Mathias de Visch peint pour l’hôtel de ville de 
Bruges à la fin des années 1740 qui montre Marie-Thérèse à l’instar des patriciennes flamandes. 
Les références artistiques en matière de portrait royal ont toutefois tendance à s’homogénéiser. 
Les artistes de la province des Pays-Bas autrichiens forment un échantillon d’artistes 
particulièrement intéressant parmi les portraitistes de la souveraine. Ils proposent des modèles 
relativement rares de portraits par rapport à l’ensemble du corpus de tableaux, le modèle 
commun viennois et les lignes principales du portrait de cour ne laissant pas de place à une trop 
grande originalité. 
  À côté de Martin van Meytens et de son atelier, qui sont les plus souvent évoqués, aux 
côtés également de ces « peintres inconnus », de ces artistes autrichiens, d’Europe centrale si 
souvent mentionnés par la littérature secondaire, une multitude d’autres peintres apparaît ; ces 
artistes se partagent la reproduction des portraits de Marie-Thérèse auprès de divers publics tout 
au long du règne. Au début, il s’agit d’Andreas Möller, de Gabriello Mattei, de Philipp Hamilton 
puis de Johann Auerbach, de Peter Kobler, de Wenzel Pohl, de Franz Anton Palko, de Johann 
Schmidt ou encore de Joseph Kremer ou de Jacob Michel ; ces derniers réalisent des portraits 
non pas pour la cour mais pour des abbayes ou d’autres instances locales.  
Concernant les artistes qui travaillent principalement pour un public hongrois, évoquons 
les noms de Sámuel Horváth  et de Daniel Schmidelli, pour un public italien, ceux de Pietro 
Pessina et de Gabriello Mattei, enfin pour un public flamand, Jean-Pierre Sauvage, Mathias de 
Visch, Jean-Baptiste Millé, Jean-François Eisen. Durant les quinze dernières années du règne, les 
peintres les plus réputés sont Anton von Maron, Joseph Hickel, Joseph Ducreux, Johannes 
Tusch ou encore Joseph Rösch.  
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Beaucoup de peintres provinciaux sont formés à Vienne, ou imitent de fait plus ou moins 
consciemment les portraits viennois pour satisfaire leurs commanditaires. L’atelier du peintre 
officiel, un temps directeur de l’Académie viennoise, Martin van Meytens donne le ton à cette 
production massive de portraits. La plupart des tableaux réalisés entre 1740 et 1770 lui sont 
attribués, à lui ou aux membres de son atelier (il s’agit de plus de la moitié des portraits). La 
plupart des peintures exécutées dans l’atelier du peintre officiel ne sont toutefois pas signées, 
chose habituelle pour l’époque. À Vienne, l’Académie forme les artistes issus des diverses 
provinces de la Monarchie, leurs portraits sont ensuite offerts par la cour de Vienne aux hauts 
dignitaires, aux familiers du régime, à des individus particuliers ainsi qu’aux diplomates étrangers. 
Des particuliers s’adressent aussi directement à ces peintres.  
Les peintres, leur style mais surtout leur manière de composer et d’élaborer les portraits, 
peuvent être perçus comme le reflet d’une profonde dynamique qui se met en marche à l’intérieur 
de la Monarchie. L’imitation de l’art du peintre officiel Martin van Meytens, c’est-à-dire 
l’assimilation de modèles picturaux transmis par Vienne mais qui s’adaptent aux provinces et sont 
acceptées par elles, en particulier de modèles réalisés par des peintres issus de l’Académie, n’est 
pas sans refléter le processus d’intégration des provinces dans l’ensemble territorial réuni par la 
Maison d’Autriche. À nous d’interroger et de définir la nature de cette intégration. Il peut aussi 
bien être question de l’intégration des pays au sein de la Monarchie que de l’intégration et de 
l’acceptation de la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine dans les pays, en particulier par les 
élites. La ressemblance des portraits entre eux peut être ramenée à un souci d’homogénéisation 
des rapports entre monarque et provinces.  
Dans ce contexte, il est possible de s’interroger sur la place des artistes qui sont, avec les 
commanditaires, les premiers agents de la mise en place et de la diffusion de l’image royale et 
donc de l’image étatique, dans tous les pays de la Monarchie, et ce tout au long des quarante 
années du règne.  
Pour répondre à cette question et examiner la place des portraitistes, nous avons été amenés à 
nous intéresser aux registres de comptes de la cour, à ceux des villes ou bien encore aux archives 
d’institutions privées. Tous ces documents permettent de répertorier les artistes qui ont travaillé 
pour Marie-Thérèse et ses élites125. Concernant la cour de Vienne, nous avons consulté les 
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Kammeralzahlamtsbücher, les livres de l’office des comptes caméral, de la Hofkammerarchiv, des 
archives camérales de la cour (Haus Archiv-Hofkammerzahlamtsakten)126. 
La correspondance italienne des Alte Kabinettsakten, des anciens actes de cabinet, relate en 
outre les courriers partagés entre les barons de Neny,  de Saint Odile et le comte Rosenberg avec 
et au sujet du peintre Maron127. Ces échanges épistolaires datent de la dernière décennie du règne, 
en particulier de 1772 lorsque le peintre Anton von Maron est rappelé de Rome pour séjourner à 
la cour de Vienne. 
Pour mieux cerner l’organisation de l’Académie, la consultation de la section Académie de la 
Studienhofkommission, Unterricht und Kultus  de l’Allgemeines Verwaltungsarchiv, la commission d’étude, 
secteur enseignement et culte des archives de l’administration générale, est assez utile bien qu’elle 
ne concerne que les années entre 1773 et 1783, c’est-à-dire les sept dernières années du règne de 
Marie-Thérèse lorsque l’Académie passe sous la protection du chancelier d’Etat Kaunitz128. De 
même, il nous est apparu censé de nous pencher sur les archives de l’académie de Vienne129. 
 Enfin, il est nécessaire de s’appuyer aussi sur les biographies proposées par les dictionnaires 
biographiques d’artistes tels les Thieme-Becker et les dictionnaires Nagler, les Saur Künstlerlexikon, 
le lexique d’artistes Saur, ainsi que le Dictionary of Art, le dictionnaire d’art de Jayne Turner. Des 
revues, des articles ou encore des catalogues rendent possible la réunion d’informations 
essentielles concernant les artistes, sur leur position par rapport au genre du portrait, leurs 
œuvres, leur formation, leurs commanditaires ainsi que leur relation au pouvoir. Les biographes 
du peintre principal de Marie-Thérèse, que cela soit Anselm Weißenhofer130, ou la Suédoise 
Birgitta Lisholm131, ont rédigé des ouvrages à son sujet qui sont des sources précieuses 
d’informations.  
Les peintres travaillent de façon régulière pour la cour de Vienne et pour d’autres instances
du pouvoir (abbayes, états, villes, nobles). Les artistes de cour issus notamment de l’atelier de 
Martin van Meytens ne se spécialisent donc pas en fonction du commanditaire du tableau, bien 
                                                 
126
 ���������������������������������������������������������������������������������������������������
������� � ����� ���� 1763 V, „������� ���� ����������� ���� ���� ������������� ������� ���� ����� ��������������
bestritten wurden“.�
������������ ���� �������������� ���������������� ����� ���������������� ���� ����� ���������������� �������������
�������������������������������������������������������������–������������������������������������������
��� ���������������������������������������
������������ ���� ���������������������� ���� ������ ������������������� ���� ��������� ���� ���������� ��������
�����������
������������������������������������������������������
�����������������������„�����������������������������������������������������������“�����������������
�������������������������������������� �������������������������������������������������������������������������
������������������������� ����������������������
��������������������� ���������� �������������� ���������������������
  
71 
 
que certains peintres comme Johann Schmidt ou Franz Anton Palko travaillent principalement 
pour les milieux ecclésiastiques. Même s’il existe une concentration géographique très frappante 
des artistes autour de Vienne, tous les peintres n’ont pas des relations très étroites avec les cercles 
de cour viennois. Nous sommes ainsi amenés à prendre en compte les peintres régionaux, tant les 
peintres locaux d’une certaine importance que les peintres plus secondaires dont les noms sont 
aujourd’hui oubliés.  
Cette analyse des portraitistes royaux appelle l’évocation de l’institution académique. Le but 
affiché de cette institution, qui reçoit au XVIIIe siècle ses lettres de noblesse, est de rehausser le 
statut des arts. Le genre du portrait n’est alors pas le plus estimé, bien qu’il soit en phase de le 
devenir. Il est devancé par la peinture d’histoire qui occupe la première et la plus prestigieuse 
place dans la hiérarchie des genres. Toutefois, les réformes de l’académie viennoise qui oscillent 
entre l’imitation du modèle académique parisien au service du roi et les particularités propres à 
Marie-Thérèse mais aussi à la Monarchie ainsi qu’à la Maison d’Autriche, marquée par la difficulté 
de centraliser malgré les réformes entreprises sous le règne de Marie-Thérèse, placent de plus en 
plus l’Académie sous le contrôle de la Monarchie et de l’Etat.  
Deux périodes principales caractérisent la production de portraits de la souveraine: la 
première s’étend sur les trente premières années du règne de Marie-Thérèse  (1740-1770) et est 
caractérisée par une étroite union entre la cour et l’Académie, comme en témoigne la nomination 
de Martin van Meytens à la tête de l’Académie en 1759. La seconde période concerne la dernière 
décennie du règne, dans les années 1770, durant laquelle l’Académie passe sous le contrôle plus 
strict de la nouvelle machine étatique avec la nomination du chancelier d’Etat Kaunitz comme 
protecteur de l’Académie en 1772. L’art joue alors sans conteste un rôle important dans ce 
renforcement monarchique et étatique. Les artistes sont tous liés, d’une manière ou d’une autre, à
l’Académie de Vienne, de plus en plus sous le contrôle du pouvoir.  
Si les peintres sont les acteurs principaux de cette mise en scène du pouvoir, ils ne 
travaillent pas seuls mais de concert avec les commanditaires, que cela soit Marie-Thérèse ou les 
différentes élites de la Monarchie. D’autre part, les artistes restent influencés par l’esprit propre à 
chaque règne. Celui de Charles VI se distingue de celui de Marie-Thérèse, tout comme la période 
de corégence entre Marie-Thérèse et Joseph II se différencie de l’époque où Marie-Thérèse est 
représentée à côté de son époux François Etienne. Enfin chaque monarque inspire la manière de 
peindre des artistes de son époque, par sa façon de gouverner et par les évolutions de la 
conception du pouvoir qui marquent son époque ; cette évolution est générale mais concerne et 
imprègne aussi sa représentation, en premier lieu le portrait royal. 
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En nous appuyant sur l’analyse des peintres et des commanditaires, de leur répartition 
géographique et temporelle, il est possible d’envisager les peintres à la manière d’agents de la mise 
en place de la structure étatique en train de se former, pour cela, il est nécessaire de prendre en 
compte la place du peintre de cour à l’époque moderne ainsi que le rôle de l’Académie comme 
nouvelle instance formatrice et d’encadrement. Après avoir envisagé la question de la structure et 
de l’encadrement, il est possible de s’interroger sur l’origine de cette image élaborée par des 
peintres de cour et d’académie, et de se demander dans quelle mesure le portrait royal relève 
d’une image viennoise réalisée par des peintres actifs à Vienne pour Marie-Thérèse ainsi que pour 
les principales élites de la Monarchie. Il est essentiel de souligner que le portrait royal est aussi 
une image reproduite, imitée par une multitude de peintres dont les noms sont souvent tombés 
dans l’oubli ; ces derniers n’en ont pas moins joué un rôle considérable dans l’élaboration du 
portrait de Marie-Thérèse. Enfin, un pourcentage non négligeable des portraits du corpus est 
exécuté par des artistes qui ne travaillent pas dans le cadre de la cour ni de la capitale viennoise 
mais qui livrent cependant une image très similaire de la souveraine.  
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Chapitre I. Le portrait princier : un art officiel au service du prince, de 
plus en plus institutionnalisé 
 
Le portrait princier est un art officiel façonné par des générations de peintres travaillant 
au service du prince avant de passer à celui de l’Etat. Les peintres qui exécutent des portraits de 
Marie-Thérèse suivent comme tous les artistes de l’époque une formation particulière, qui les 
amène généralement à Vienne, et tout particulièrement à l’Académie. Attirés dans l’entourage du 
prince et des grands, les artistes entretiennent une relation particulière avec le pouvoir royal. Dans 
quelle mesure peut-on parler pour le portrait de Marie-Thérèse d’une activité picturale encadrée 
par Vienne ? Dans ce chapitre, il s’agit de mettre en évidence la présence traditionnelle du peintre 
de cour ainsi que la montée des académies au cours de l’époque moderne afin de mieux saisir 
l’importance et le rôle des peintres dans le processus de création de l’image royale. 
 
Etre peintre de cour à l’époque moderne et tout particulièrement à Vienne au XVIIIe 
siècle : Le statut du peintre à l’époque moderne : Hofkünstler et Kammermaler 
 
Depuis la Renaissance, les princes et les grands de l’époque s’attachent les services de 
peintres de cour. Au cours des XVIIe et XVIIIe siècles, la réalisation du portrait du prince est
l’une de leurs principales missions. La moitié des artistes, qui exécutent des portraits de Marie-
Thérèse, sont évoqués sous la dénomination de Hof et Kammermaler, autrement dit comme les 
peintres de cour et de chambre, rétribués par la Kammercassa, la caisse de la Chambre. Ces 
peintres, pour certains d’entre eux, sont aussi évoqués comme des peintres d’Académie. 
Remarquons d’ailleurs que les peintres d’académie ne sont pas toujours des peintres de cour mais 
surtout des artistes qui ont suivi les cours de l’académie viennoise.  
Avec la mise en place des institutions politiques et étatiques, la cour exerce une attraction 
toujours plus forte sur les artistes. Elle leur assure un revenu ainsi que l’exemption d’impôts. Les 
artistes passent du statut d’artiste urbain attaché à une corporation, au rang de familiaris d’un 
prince amateur d’art. L’artiste de cour est très estimé, dans certains cas même, on se le prête entre 
princes et entre grands de ce monde, si on ne rivalise pas pour l’attirer à sa propre cour. 
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Les artistes de cour sont recensés dès la seconde moitié du XIIIe siècle en Angleterre. A partir 
de 1307, l’existence d’un King’s chief painter, peintre en chef du roi, est signalé ; celui-ci dispose 
d’un salaire fixe et d’une haute position à la cour. Un poste à la cour semble alors plus sûr et plus 
profitable qu’en ville. La situation est similaire en France où un peintre du roy particulièrement 
apprécié par le prince peut obtenir le titre de valet de chambre, ce qui correspond au terme allemand 
de Kammerdiener132.  
Le renom et la réputation des artistes deviennent un critère de choix, certains d’entre eux 
accèdent même à une grande célébrité. Le prestige de l’artiste renforce celui du prince, et 
inversement le prince honore en même temps qu’il oblige l’artiste qu’il choisit comme peintre. En 
tant que protecteurs des arts, les monarques tentent d’attirer à eux les artistes internationaux les 
plus prestigieux, en rendant leur cour la plus attractive possible. S’associer les grands noms 
artistiques d’une époque en matière de peinture s’inscrit définitivement dans une politique de 
prestige réciproque.  
L’artiste responsable de la fabrication du portrait du prince peut être lié de multiples façons à 
la cour. Les caractéristiques institutionnelles des fonctions artistiques du Hofkünstler, artiste de 
cour ou encore du Hofkammermaler, peintre de la chambre de cour, se répandent au cours du XIVe 
siècle dans toute l’Europe133. Le confort financier est contrebalancé par des attentes plus strictes 
du monarque, une série de travaux à effectuer pour le prince comme l’entretien et l’aménagement 
des châteaux princiers, notamment des collections royales. Ce statut ne permet pas 
nécessairement une grande liberté artistique, un concept quasi inconnu à cette époque, ni non 
plus très pertinent. Le statut de peintre de cour n’est d’ailleurs pas exempt de contraintes et de 
certaines restrictions, il ne peut pas par exemple aller et venir à sa guise, car il est très dépendant 
du bon vouloir du prince. 
On peut également suivre l’analyse de Martin Warnke qui estime que les princes ont libéré en 
grande partie les artistes du cadre corporatif artisanal en leur permettant d’exercer leur art, 
notamment au sein de la cour et sous la protection du prince134. Le même processus a lieu à 
Vienne où le service de l’empereur libère d’un certain nombre de contraintes liées aux 
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corporations même si les grandes familles nobles, tout comme les grands ecclésiastiques, sont au 
moins d’aussi actifs commanditaires, parfois même plus riches, que la famille impériale135.  
Dans les ateliers, le mode de réalisation demeure artisanal : le peintre en titre, auquel l’œuvre 
est attribuée même s’il ne signe pas toujours, est en réalité un chef d’équipe, qui conçoit les 
schémas de la représentation à exécuter et se réserve souvent les parties les plus délicates (les 
visages et les mains en particulier qui sont reproduits à l’identique en série) ; mais il laisse à ses 
assistants le soin de peindre les vêtements (comme les dentelles chez Martin van Meytens) et les 
décors de la scène. Ce mode de travail que l’on retrouve dans la répartition des tâches au sein des 
membres de l’atelier de Martin van Meytens, est déjà celui de Raphaël ou de Michel Ange qui 
dirigent eux-mêmes leurs ateliers136. 
Interrogeons-nous sur les exemples qui servent de référence dans notre étude afin 
d’analyser la relation de Marie-Thérèse avec ses peintres. Nous sommes ainsi amenés à interroger 
le paradigme de la relation entre Alexandre et Apelle mais aussi entre l’empereur Charles Quint et 
le Titien à partir du rapport privilégié entre Marie-Thérèse et son peintre principal Martin van 
Meytens137.  
Comme le suggère l’historienne d’art Diane Bodart, le portrait de Charles Quint réalisé 
par le peintre Titien constitue une sorte de mythe d’origine concernant les portraits des 
Habsbourg138. Ce portrait peint à Bologne au début des années 1530 devient une œuvre 
exemplaire, si ce n’est l’œuvre fondatrice dans l’historiographie de la représentation du souverain 
à l’époque moderne. Le succès de ce tableau instaure un rapport de mécénat entre le peintre et le 
monarque qui ne prend fin qu’à la mort de ce dernier en 1558. Dès le début, cette relation 
privilégiée est comparée à l’histoire et à la relation légendaire d’Alexandre le Grand et d’Apelle. 
Le décret impérial de 1533 qui confère au peintre Titien les titres de chevalier de l’Ėperon d’or et 
de comte Palatin du Latran, explique avec précision que celui-ci reçoit ces honneurs en vertu de 
sa fidélité envers l’Empire, de l’excellence de ses qualités et surtout « de ta science exquise de peindre et 
de portraiturer au vif, art dans lequel tu t’es montré à nous vraiment digne d’être appelé l’Apelle de ce siècle » 
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(hujus saeculi Apelles)139. En désignant Titien comme nouvel Apelle, Charles Quint se met sur le 
même plan que le conquérant Alexandre. Le peintre est alors considéré comme le fidèle serviteur 
et même comme le premier partisan du prince ; il met tout son art et son savoir-faire au service 
du pouvoir royal.  
Comme le rappelle Diane Bodart, cette relation entre Alexandre et Apelle est même un 
modèle couramment employé au XVe et XVIe siècle pour définir un mécénat princier 
particulièrement généreux envers un artiste choisi, et l’auteur de rapporter l’anecdote suivante ; 
« de même qu’Alexandre rend visite à Apelle dans son atelier et s’entretient familièrement avec 
lui, Charles Quint fréquente régulièrement l’atelier du Titien et va jusqu’à ramasser un pinceau 
tombé par terre : « Sire, votre serviteur ne mérite pas un tel honneur » rétorque l’artiste, « Titien est digne 
d’être servi par César » répond l’empereur »140. Dans tous les cas, la relation d’Alexandre et d’Apelle, 
puis celle entre Charles Quint et Titien, établie en exemplum, constituent à leur tour une référence 
et un topos littéraire, reconnu et diffusé141.  
Ce paradigme n’est pas entièrement applicable au cas de Marie-Thérèse et de Meytens 
dans la mesure où beaucoup d’autres peintres ont reproduit les peintures du maître suédois. Par 
ailleurs, il n’est pas le seul peintre de prédilection de Marie-Thérèse. Toutefois la souveraine est, 
elle aussi, très proche de ses peintres, tout particulièrement de Martin van Meytens et de Jean-
Etienne Liotard, mais aussi de tous les autres peintres qui ont la charge de la peindre. Elle leur 
rend volontiers visite, n’hésitant pas à les aider et à les guider en leur envoyant des esquisses de 
tableaux142.  
Une anecdote mentionnée au sujet du peintre Hubert Maurer, peintre actif durant les 
quinze dernières années du règne de Marie-Thérèse, par un de ses élèves est intéressante. Nous 
reviendrons sur cet artiste au cours de cette première partie consacrée aux peintres, car Hubert
Maurer a réalisé des portraits de Marie-Thérèse : « Le prince Kaunitz avait commandé un portrait de Sa 
Majesté l’Impératrice pour l’envoyer à la cour russe impériale de Saint Petersbourg. L’impératrice acquiesca à cette 
demande et posa pour Maurer. Comme il manquait une table comme support pour sa Majesté, l’auguste 
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impératrice aida elle-même l’artiste à porter une table de la chambre la plus proche » 143. Marie-Thérèse 
apparaît ainsi très proche de ses artistes et instaure avec eux une relation spontanée. 
Cet exemple n’est pas le seul. Dans une lettre de Nény adressée à Saint Odile, le peintre 
Anton von Maron apparaît comme le peintre attitré de toute la famille impériale, les proches de 
Marie-Thérèse suivent très attentivement son avancement : « J’espère que Mr. Maron tirera aussi Sa 
Majesté l’empereur, l’archiduc Maximilien et Mme l’archiduchesse Marie et peut-être les archiduchesses Marie-
Anne et Elisabeth au milieu de tout cela ». Dès son arrivée, Marie-Thérèse pose pour lui: « Le lendemain 
de son arrivée, je l’ai présenté à leurs Majestés Impériales, aux jeunes archiduchesses et à Monseigneur l’archiduc 
Maximilien, il en fut tenu au mieux et nous obtînment de l’auguste souveraine qu’Elle se laisserait tirer par notre 
artiste ; en conséquence, il est venu loger hier ici, et Sa Majesté s’est déjà assise ce matin pour le premier 
croquis»144 . 
Tout au long de l’époque moderne, toute une série de peintres de cour travaillent au service 
des souverains Habsbourg. 
 
Les artistes à la cour impériale : le titre de C (K)ammermahler 
 À Vienne, la désignation Kammermaler ou de Camermahler s’est finalement imposée comme 
peintre de chambre ; le Kammermaler est rénuméré par la Hofkammer, l’administration des finances. 
Remarquons que dans les livres de comptes de la cour, les Camermahler, terme alors davantage 
orthagraphié avec un C qu’avec un K, sont beaucoup moins cités que les musiciens par exemple. 
Leurs missions du peintre de chambre dépassent leurs seules activités artistiques, et un certain 
nombre de tâches leur incombent ; par exemple des voyages d’inspection de châteaux et de 
résidences impériales dont ils peuvent être chargés de contrôler l’aménagement intérieur comme 
l’atteste l’exemple du peintre Anton von Maron sous Marie-Thérèse145. Comme le rappelle 
Theresia Hauenfels dans son ouvrage consacré à la représentation des divers souverains 
Habsbourg et des Habsbourg-Lorraine à travers leurs portraits, les peintres sont les superviseurs 
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de l’ensemble de l’activité artistique au service du prince pendant l’époque moderne, ou du moins 
au début de l’époque moderne146.  
La plupart des peintres de Marie-Thérèse sont mentionnés dans les Kammerzahlamtsbücher, les 
livres de comptes de la chambre, comme des  C (K)ammermahler 147, c’est-à-dire des artistes 
engagés au service du prince. À la cour impériale, le titre attribué aux artistes est complété par le 
terme fidelis qui devient habituel. Le second titre qui permet à l’artiste de progresser au sein de la 
cour et de la société du prince est celui de Kammerdiener ou de valet de chambre qui est conféré 
aux artistes dans les cours du nord de l’Europe. Celui qui porte ce titre est impliqué dans une 
relation de confiance avec le prince et sa famille. Ce titre implique surtout des avantages officiels : 
le Kammerdiener accède facilement au prince, le cérémonial le place à ses côtés. Il reçoit plus de 
revenus que les autres et obtient de grands avantages fiscaux148.  
Si en France, à la fin du XVIIe siècle, ce titre n’est plus utile puisque l’Académie s’est 
développée comme une sorte d’administration, en Espagne, sous les Habsbourg, les titres 
fusionnent. Les peintres apparaissent ainsi sous le titre de Kammermaler, peintre de chambre, que 
l’on retrouve aussi sous l’écriture suivante Camermahler. Si les séances du souverain chez le peintre 
nous sont rapportées de façon extrêmement lacunaire, certaines indications laissent toutefois 
supposer que les moments pendant et après le déjeuner sont consacrés aux séances de pose et 
donc dédiés au peintre149. Ces peintres, les  Camermahler  ou  Kammermahler  deviennent toujours 
plus dépendants de l’Académie viennoise au cours du XVIIIe siècle, la plupart d’entre eux sont 
formés à Vienne.  
 
 
Les différents statuts des artistes à Vienne 
Les informations dont nous disposons sur l’installation de l’Académie à l’époque de Léopold 
Ier et de Joseph Ier sont très éparses. En revanche, les renseignements au sujet de la nouvelle 
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fondation de l’Académie sous Charles VI abondent. Avec l’arrivée de Jacob van Schuppen, 
l’Académie de Paris influence très fortement celle de Vienne ; l’œuvre de Colbert et de Lebrun 
fait alors son entrée à Vienne. Pour comprendre exactement l’idée de cette Académie, il est 
indispensable de la comparer avec les actes de fondation de l’Académie parisienne. Si 
l’institutionnalisation de l’image royale est un sujet dominant pour les plus grands conseillers 
royaux, tout particulièrement en France -ce débat aboutit même à la victoire de l’Académie 
fondée par la cour sur les corporations et les fraternités- un processus similaire se répète à peu de 
choses près à Vienne sous Charles VI, puis sous Marie-Thérèse150.  
Les différents statuts des peintres à la cour de Vienne durant l’époque moderne doivent être 
évoqués. Avant la fondation de l’Académie, vers la fin de la seconde moitié du XVIIe siècle, trois 
catégories d’artistes se distinguent, les Maitres jurés de la corporation de Saint-Luc, les brevetaires du roi 
et une troisième catégorie d’artistes qui ne sont ni des jurés, ni des brevetaires. Les deux premières 
catégories se trouvent également sous l’appelation de Bürgerliche Maler der St-Lucas-Bruderschaft, de 
peintres bourgeois de la confraternité de Saint Luc. Ils peuvent exercer leur art avec l’autorisation 
du souverain. À ceci s’ajoute la spécialité de ceux qui appartiennent en tant que cives academici, 
citoyens académiciens, à l’association corporative de l’université de Vienne151. Un certain nombre 
de différences persistent au XVIIIe siècle entre les peintres. Même si un peintre de chambre, est 
accepté à l’Académie, il ne peut souvent y occuper aucune fonction152. Toutefois, suite à 
l’évolution de la société, les peintres de cour suivent de plus en plus une formation académique. 
Le but est d’éduquer les artistes pour qu’ils soient capables d’exécuter les plus grandes œuvres 
pour le prince, puis pour l’Etat. Les peintres d’histoire sont habituellement considérés comme de 
grands artistes, possesseurs de l’art le plus noble et occupent la première place à l’Académie où ils 
sont les seuls à pouvoir devenir professeurs. La plupart des Kammermaler, des peintres de
chambre du prince, sont des portraitistes tandis que les autres artistes peignent principalement 
des animaux153. Le portrait est un genre en vogue au cours du XVIIIe siècle, encouragé par le 
grand intérêt que lui accorde le pouvoir royal et nobiliaire mais aussi, et ce de plus en plus, par les 
bourgeois.  
                                                 
���������� ����� ����� „���� ��������������� ���� ���� ��������� ���� ��������� ����������� ���� �������������
������������ Akademie der Bildenden Künste“ in ������������ ���� ���������� ���� ������ �������������������
���������������von Carl Gerold’s Sohn, 1877 p. 14.�
������� ������� ����� ����� ���� ��������������� ���� ���� ��������� ���� ��������� ����������� ���� �������������
��������������������������������������������������
152����� ������� ���� ����������� ���� ��������� ���� ���������� ������� ��� ���� ����� ���� ����� ������� ���� ����
������������� ������ ����������� ����������������� ���� ����������������� ������������ ���� �������������
������������������������������������������������������ 
������� ���������������������������������������������������������������������
  
80 
 
Conformément à la perception de l’histoire qui évolue au cours du temps, la conception du 
rôle des dirigeants dans chaque société, et plus encore leur rôle dans le processus historique, 
change également154. Cela a d’ailleurs un impact sur la position et sur le travail du peintre, 
notamment du portraitiste dont la mission principale est de tirer le portrait de ses contemporains, 
en premier lieu des souverains.  
Les peintres font évoluer leur manière de représenter les souverains ; ils sont donc les 
premiers à permettre ce changement. Même si au XVIIIe siècle, le genre du portrait reste un 
genre intermédiaire qui n’est ni aussi prestigieux ni aussi prisé que la peinture d’histoire, en tant 
que premier personnage engagé dans l’histoire, le souverain mérite cependant d’être représenté 
par des artistes qui, à côté d’autres œuvres et d’autres tâches, se consacrent également et même de 
plus en plus, pour ne pas dire entièrement, à la réalisation de son portrait155.  
En se détachant du cadre des corporations mais en s’attachant à la personne du prince, les 
peintres de cour se lient fortement au pouvoir royal. Ce rapport se retrouve encore renforcé et 
renouvelé par la multiplication des académies au cours de l’époque moderne. Ce mouvement 
n’épargne pas les provinces de la Monarchie. 
 
Les académies et le portrait princier 
 
La fabrication des portraits et le travail des portraitistes au XVIIIe siècle sont toujours 
plus liés au phénomène académique avec le développement d’académies dans les territoires 
européens. Au XVIIIe siècle, les académies de Vienne et de Milan sont les deux plus grandes 
académies de la Monarchie, directement inspirées de l’Académie de Paris. Tous les peintres, ou 
presque, qui ont peint Marie-Thérèse sont formés à l’Académie viennoise ou dans des académies 
provinciales. Les peintres qui exécutent des portraits de Marie-Thérèse sont tous pour ainsi dire 
des peintres « académiciens ». Durant cette époque, l’Académie joue un rôle croissant dans la vie 
artistique viennoise, toujours plus dépendante de la cour puis de l’Etat. C’est dans ce contexte 
plus large d’académisation semi-étatique qu’apparaissent les portraits de Marie-Thérèse. 
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Tout comme les académies italienne et française, l’histoire de l’Académie de Vienne s’inscrit 
dans la lignée des académies de la Renaissance qui visent à rehausser les arts au même rang que 
les sciences. Le but est de se libérer des corporations et des guildes ; à ce niveau les peintres de 
cour et les peintres d’académie sont comparables, les peintres de cour suivent d’ailleurs les 
enseignements de l’Académie. La cour entend par contre s’attacher les artistes et les mettre à son 
service.  
L’origine de l’expression «Académie» renvoie au nom d’une partie de la ville d’Athènes dans 
laquelle le philosophe antique, Platon, enseignait la philosophie à ses élèves. C’est tout d’abord 
une réunion informelle d’humanistes qui, au fil du temps, s’agrandit considérablement156. Par la 
suite, les académies passent progressivement sous le contrôle de l’Etat. C’est tout d’abord à 
Florence sous la protection des grands-ducs de Toscane que se forme cette institution, 
notamment sous l’influence de Laurent le Magnifique vers 1490. La première académie d’art, au 
sens moderne du terme, est toutefois l’Academia di Santa Luca, Académie de Saint Luc, fondée à 
Rome au XVIe siècle. Réunion des principaux peintres et artistes de l’époque, elle doit servir à 
l’éducation et à la formation des élèves157. Comme beaucoup de phénomènes artistiques, ce 
processus part d’Italie et touche peu à peu les différents pays européens. Au cours des XVIe et 
XVIIe siècles, la multiplication d’institutions spécialisées concorde très vite avec la politique 
centralisatrice des souverains ; ce qui ne manque pas de créer des tensions avec les corporations 
locales. 
En France, dans le contexte de rivalité entre les artistes de cour et les corporations, un plan 
de fondation d’une académie est envisagé et souhaité. C’est ainsi que le 1er février 1648, 
l’Académie de Peinture et de Sculpture de Paris tient sa première séance. Les statuts des 
Académies de Florence et de Rome servent de modèles. Lorsque l’Académie parisienne acquiert
en 1655 une base financière en tant qu’institut royal, c’est le ministre Colbert qui en devient le 
vice-protecteur en 1661. Dans cet élan, il fonde aussi, la même année, l’Académie de Danse, puis 
l’Académie des Inscriptions et Belles Lettres en 1663, celle des Sciences en 1666, celle de 
Musique en 1669 et enfin l’Académie d’Architecture en 1671. Dans ces institutions, toutes les 
caractéristiques et objectifs essentiels des académies modernes sont déjà présents, en particulier 
concernant l’importance accordée à la théorie de l’art, à l’enseignement et à la fonction 
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consultative de l’administration artistique. Les statuts de l’Académie parisienne de peinture et de 
sculpture servent plus tard d’exemple pour l’Académie viennoise mise en place par Jacob van 
Schuppen. Ce n’est certainement pas un hasard si l’écrit le plus ancien conservé dans les archives 
de l’Académie de Vienne est une liste des membres de l’Académie parisienne de 1706158. 
Ces institutions sont sous la tutelle de l’Etat qui les soutient considérablement et qu’elles sont 
également censées soutenir. À côté de Paris, des écoles sont fondées à Vienne (1692), Berlin 
(1694), Copenhague (1701), Stockholm (1735) ; puis au cours de la seconde moitié du XVIIIe 
siècle, les académies de Madrid (1752), de Saint-Petersbourg (1757) et de Londres (1768) voient le 
jour.  
On remarque que la plupart des académies de l’époque moderne sont apparues dans le cadre 
d’un renforcement du pouvoir royal. Les académies sont surtout des lieux au sein desquels les 
élites contemplent un certain nombre de représentations, en particulier princières, qui 
correspondent aux conceptions politiques du pouvoir central, relayées par les élites et pouvoirs 
locaux. En contribuant ainsi à la systématisation et à l’encadrement de la formation des artistes, 
ces académies s’occupent aussi de la transmission de connaissances théoriques et de normes 
artistiques européennes, en particulier en ce qui concerne le genre du portrait159.  
Même si l’Académie de Paris représente une structure d’encadrement et d’uniformisation 
indéniable, le mouvement académique ne peut être réduit ou limité à une action entièrement 
coordonnée ni même volontariste. Quelques jeunes artistes souhaitent garantir l’autonomie des 
artistes qui travaillent pour la commande royale. Par le biais de l’Académie s’institue un lien entre 
les peintres dans leur ensemble et le roi, comme incarnation de l’Etat. Ce qu’il est intéressant de 
noter, c’est que la compétition avec les puissances, notamment l’Espagne des Habsbourg, est un 
des enjeux majeurs de cette image, notamment de ce portrait royal. L’Académie se doit de
travailler à la gloire et à la mise en scène du Roi Soleil160. L’institution est à sa manière une 
instance de proposition et de contrôle de certains codes communs, notamment en matière 
picturale, que les peintres exécutent afin de mettre en scène et de célébrer la personne royale161. 
À Vienne, la situation ne semble ni aussi figée ni aussi institutionnalisée, même si l’Académie 
viennoise s’inspire de la parisienne, obéissant ainsi à une certaine surenchère et concurrence entre 
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souverains à ce sujet. La première Académie de Peter Strudel von Strudendorff (1660-1714)162, un 
Tyrolien du Sud, et l’un des artistes préférés de la cour impériale, n’est qu’une Académie semi-
officielle. L’Académie viennoise est fondée officiellement en 1692, elle remplace l’Académie 
privée de Peter Strudel qui existe déjà depuis 1686163, et que le peintre a aménagée dans sa propre 
maison. 
L’Académie des Beaux-Arts de Vienne est en effet issue de l’initiative privée de Peter Strudel 
et du soutien de la cour impériale, en particulier de l’empereur Joseph Ier164. Des mesures sont 
introduites dès 1692 afin de resserrer officiellement les liens entre cet établissement et la cour qui 
transforme alors l’institution en kaiserliche Academie ou  Hof-Academie, c’est-à-dire en Académie 
impériale ou Académie de cour. La fondation de l’établissement n’est officialisée par aucun 
document. Toujours privée, l’Académie est désormais sous protection impériale, et perçoit à 
l’occasion des subventions. C’est sous cette forme que perdure l’Académie de Strudel jusqu’à la 
mort de celui-ci en 1714, date à laquelle elle est dissoute165. Par la suite, l’établissement dirigé par 
Jacob van Schuppen n’a pas force de loi166, même si l’exemple parisien reste déterminant, c’est-à-
dire qu’elle n’est pas officiellement soutenue par le souverain comme en France où elle est très 
clairement au service du roi.  
En 1726, Jacob van Schuppen (Fontainebleau 1670-Vienne 1751) obtient l’autorisation de 
Charles VI de réorganiser l’institution semi-officielle de Strudel dont il devient directeur et qui est 
alors rémunérée par la cour167. L’empereur reconnaît enfin la validité pleine et entière de 
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Lors de la réorganisation de l’Acadé������������������������Michael d’Athann, ami proche de Charles VI dont 
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l’Académie. Il nomme ainsi Schuppen Préfet et Directeur de l’Académie  et le soumet à 
l’Obersthofmeister, au grand maître de cour. Si l’Académie demeure dans une forme statutaire plus 
limitée, Schuppen a cependant la permission de s’inspirer de modèles parisiens et de poursuivre 
son travail avec son atelier, en studio, à la manière italienne, ce que l’on retrouve notamment par 
la suite chez Martin van Meytens168. Ses membres peuvent porter le titre de peintre ou de 
sculpteur impérial, ce qui est interdit à tous les autres, hormis ceux qui sont au service de la cour 
ainsi qu’aux artistes nommés par l’Oberstkämmerer, le grand chambellan.  
 Ce déploiement rapide de l’Académie viennoise connaît cependant un très fort 
ralentissement à la mort de l’empereur Charles VI en 1740 puis lors des guerres de Succession 
d’Autriche (1740-1748)169. 
 
 
 L’Académie de Vienne : lieu de formation des portraitistes de Marie-Thérèse 
 
Marie-Thérèse et les peintres qui lui sont attachés à la cour de Vienne sont au coeur de la 
production de portraits. L’Académie de Vienne concentre en grande partie la réalisation du 
portrait royal que cela soit d’une manière directe, par la commande et la réalisation de portraits 
par des membres de l’Académie, mais aussi de façon indirecte en formant des peintres originaires 
                                                                                                                                                        
le château Devon en Moravie a été cofinancé par l’empereur���������������protecteur de l’Académie sous Charles 
�������������������������������à la tête de l’�������������������
168������������������������������������1751. L’influence française à Vienne dans les arts plastiques au cours 
����������������������������������������������������Editions de l’Université de Bruxelles, 1983��������������������
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��������������������������mptés de l’Académie viennoise���
� ����������������������������
���������������������������������
�������������������������������������������
����������������������������������������������������������������������
Fol. 18r: L’Académie Royale de Peinture, Sculpture et Architecture à Vienne est parvenue sous le glorieux regne 
��������� ����������������������������������������r van Schuppen à un tel point de perfection qu’elle ne le cède à 
aucune de l’Europe. Les etrangers, qui viennent en foule pour la voir, ne sauroient assés l’admirer et la louer et la 
preferant même à celle de Rome et à celle de Paris […]�
������������������re Excellence que si l’on néglige cette Academie, jamais on ne retablir sur le pied, qu’elle est 
presentement […]�
L’Academie est un si petit objet pour la depense en comparaison des avantages, fol. 21r, qui en reviennent l’êtât 
[…������
  
85 
 
des différentes provinces de la Monarchie. L’Académie demeure en effet le principal lieu 
d’apprentissage des artistes de l’époque, et donc des portraitistes de Marie-Thérèse quel que soit 
leur lieu d’activité, à l’instar du peintre hongrois Daniel Schmidelli qui exerce pour un public 
hongrois mais qui a été auparavant l’élève de l’Académie de Vienne. C’est comme un passage 
obligé, et l’enseignement de l’Académie reste une référence dans le monde artistique du XVIIIe 
siècle. Le modèle académique, dans la mesure où les peintres sont formés pour la plupart à 
l’Académie de Vienne, propose des portraits très similaires de la souveraine représentée à 
proximité de ses couronnes. Plus que de simples modèles académiques, il s’agit aussi de types de 
portraits livrant une vision traditionnelle du prince à côté de ses titulatures (couronnes) ou 
représentant le souverain en habit de couronnement.  
La concurrence de la France, toujours plus puissante, d’un point de vue aussi bien culturel 
que politique, contribue à accroître l’intérêt des Habsbourg, en particulier de Charles VI, pour 
l’art officiel et pour l’institution académique. Il s’agit de mettre en scène une grande puissance 
habsbourgeoise en développant une composition artistique spécifique qui doit manifester cette 
position éminente si convoitée.  
L’Académie a-t-elle une fonction régulatrice dans la formation de portraits officiels de Marie-
Thérèse ? Les peintres qui y sont formés livrent en effet une vision stéréotypée et facilement 
reconnaissable de la souveraine, surtout pour la postérité, que l’on songe aux nombreux portraits 
réalisés par l’artiste principal Martin van Meytens qui se trouvent aujourd’hui encore dans nos 
manuels d’histoire, en particulier l’image de Marie-Thérèse à côté de la couronne de Hongrie, 
réalisée en 1759, par Meytens pour les nouveaux bâtiments de l’Académie de Vienne. Il est 
cependant difficile d’apprécier l’influence véritable de l’Académie. Un certain nombre de normes, 
de schémas peuvent aussi être respectés par tous les peintres et pas seulement par les artistes
formés à l’Académie car ces types de portraits correspondent à des motifs normés, hérités et
influencés par l’époque. Au XVIIIe siècle, l’art viennois subit la nouvelle et prégnante influence 
de l’Académie, dont le nom véritable reste Akademie für Malerei, Bildhauerei und Baukunst, Académie 
de peinture, sculpture et architecture. Celle-ci a pour but de renouveler l’art contemporain, d’en 
rehausser le rang et de le soustraire à l’influence des ateliers corporatifs. Après la mort de 
Schuppen en 1751, Martin van Meytens, portraitiste principal de Marie-Thérèse, obtient le poste 
de directeur en 1759 qu’il conserve lui aussi pour le restant de sa vie jusqu’en 1770170. Les deux 
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directeurs ont pour point commun d’être tous les deux originaires des Pays-Bas, ils ont par 
ailleurs été à l’Académie Royale de Paris où ils ont principalement exercé leur métier et art de 
portraitiste171. Il est remarquable, si l’on se rapporte à la hiérarchie des genres qui pendant 
longtemps privilégie les peintres d’histoire, que la direction de l’Académie soit confiée à des 
peintres qui sont avant tout des portraitistes. Une évolution s’opère au cours du XVIIIe siècle et le 
genre du portrait commence à occuper une place prééminente.  
 
Les académies dans les provinces de la Monarchie 
 
 Même dans les provinces éloignées du centre viennois, les académies jouent un rôle 
toujours plus important dans la formation des peintres et au cœur de l’activité artistique de 
l’époque, surtout au cours de la seconde moitié du XVIIIe siècle. La création d’académies a 
principalement lieu à Vienne mais aussi dans des provinces plus excentrées qui ne font pas partie 
des pays héréditaires ; mentionnons les provinces italiennes ainsi que celles des Pays-Bas 
autrichiens. Une tradition artistique très ancienne et encore foisonnante au XVIIIe siècle, peut 
expliquer le développement académique en ces lieux. Il est possible d’y lire aussi une manière 
détournée pour ces provinces de témoigner d’une certaine indépendance par rapport à Vienne en 
rivalisant avec la capitale viennoise comme avec son académie, d’un point de vue artistique du 
moins. Toutefois, ces académies provinciales sont encouragées par Marie-Thérèse. Le pouvoir 
central viennois s’infiltre ainsi par l’entremise des académies dans ces provinces riches et donc 
stratégiques. Mais il est plus probable d’y voir l’intérêt porté par la souveraine à tous les domaines 
et les secteurs qui concernent de près ou de loin l’art et la culture. 
 
En Italie, au début du XVIIe siècle, seules les villes de Florence et de Rome disposent de 
systèmes académiques assez importants pour concurrencer le système traditionnel des 
corporations172. Dès la première moitié du XVIIe siècle, Milan imite le modèle romain en créant 
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une académie alors que la capitale lombarde passe aussi sous l’administration des Habsbourg 
d’Autriche au XVIIIe siècle. La capitale lombarde, Milan173, est indéniablement un centre de 
pouvoir politique, culturel et artistique et les échanges économiques et culturels sont forts entre 
les grands pôles académiques de la Monarchie comme Vienne et Milan, tout comme entre Vienne 
et les autres provinces de la Monarchie.  
Semblable en de nombreux points à l’Académie de Vienne, dont elle est une forme de 
relais au sein de l’espace méridional de la Monarchie, l’Académie de Milan a moins d’ambition 
que l’Académie viennoise ; elle s’occupe surtout de fournir une formation sérieuse à ses étudiants.  
À l’instar de Vienne, Milan connaît vers le milieu du XVIIIe siècle une crise académique, 
probablement due à l’invasion du territoire par les troupes étrangères. Soulignons par ailleurs que 
Milan a de nombreuses académies d’artistes ; certaines d’entre elles sont d’ailleurs privilégiées par 
les Habsbourg. C’est ainsi que l’Académie de Saint Luc bénéficie de la faveur de la famille 
d’Autriche depuis Charles VI174. Force est de constater qu’aucune des deux autres grandes 
académies italiennes, Rome ou Florence, ne parvient à occuper une position dominante ou 
capable d’imposer des normes. Le système ancien des guildes persiste, bien qu’il existe encore de 
nombreux ateliers académiques privés qui perdurent au côté des académies officielles.  
 
Le développement d’académies dans les Pays-Bas autrichiens 
Les Pays-Bas forment une autre province acquise par les Habsbourg d’Autriche au début 
du XVIIIe siècle, à la suite de la guerre de succession d’Espagne et de la perte définitive des 
territoires espagnols par la dynastie des Habsbourg. Dans cette région excentrée de Vienne, les 
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académies se développent aussi aux XVIIe et XVIIIe siècles. Plusieurs peintres de notre corpus de 
portraits de Marie-Thérèse peuvent être rattachés à une académie flamande au premier rang 
desquels figure le directeur de l’Académie de Bruges, Matthias de Visch. Par rapport aux autres 
pays de la Monarchie, les Pays-Bas disposent d’une propre tradition picturale et artistique très 
riche et encore très vivante au XVIIIe siècle ; il n’est donc pas étonnant qu’un nombre 
relativement significatif de portraitistes ayant exécuté des tableaux de Marie-Thérèse, soient issus 
de cette province (Millé, Doffy, Eisen, De Visch, Sauvage, Hamilton…) ni que les académies 
artistiques se multiplient au cours du siècle.  
Le gouverneur Charles de Lorraine, beau-frère de Marie-Thérèse, soutient par ailleurs les 
artistes de manière individuelle, à titre privé, formant une sorte de cour qui n’est pas forcément si 
dissemblable de la cour viennoise. Il joue alors un rôle très important en matière culturelle et 
artistique. L’arrivée de Cobenzl, nommé ministre plénipotentiaire en 1753, marque fortement la 
politique artistique de son époque ; ce dernier, amateur d’art comme Kaunitz ou d’autres hommes 
politiques et conseillers de Marie-Thérèse, donne « de fortes impulsions aux mesures concrètes du mécénat 
officiel »175.  
Sous les règnes de Charles VI et de Marie-Thérèse, les Pays-Bas autrichiens connaissent 
ainsi une vague de créations d’académies sans précédent ; des Académies se multiplient à Anvers 
(1663), Bruxelles (1711), Bruges (1717), Gand (1751), Tournai (1757), Courtrai (1760), Malines 
(1771), Audenaerde et Ath (1773), Liège (1775), Ypres (1778), Mons (1781)176.  
 Sous le règne de Marie-Thérèse, l’Académie d’Anvers jouit de la haute protection du duc 
de Lorraine. En 1763 notamment, Charles de Lorraine accorde son soutien aussi bien à 
l’Académie de Bruxelles qu’à celle d’Anvers. « Les archives de la ville de Bruxelles conservent un Projet 
pour l’établissement de l’Académie impériale et Roiale de Peinture, de Sculpture et Architecture dans la ville de
Bruxelles (le nombre de projets et de mémoires attestent de l’intérêt porté par le pouvoir à la Réforme de 
l’Académie) »177. Destiné à Charles de Lorraine, ce document reflète les intentions de transformer 
l’Académie en une institution officielle de renom, à l’instar de l’Académie parisienne178.  
Mais l’Académie de Bruges est plus intéressante pour notre propos grâce à son directeur, 
Matthias de Visch, qui réalise deux portraits de Marie-Thérèse. L’Académie brugeoise exerce en 
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effet une fonction essentielle à cette époque. Ses membres, issus de toutes les villes des Pays-Bas 
autrichiens, sont d’ailleurs les plus représentés au sein de l’institution parisienne179. Le premier 
lauréat de cette Académie en 1721 est le peintre Matthias de Visch. Ce même artiste, en 1738, 
rouvre les portes de l’Académie de Bruges qui avait été fermée, faute de moyens. Fondateur d’une 
école de dessin privée, de Visch obtient en 1739 une salle de l’hôtel de ville pour y enseigner ; 
deux portraits de Marie-Thérèse sont encore suspendus dans cet hôtel de ville. Cette même 
année, de Visch devient administrateur, premier professeur et directeur de l’Académie de Dessin, 
de Peinture, de Sculpture et d’Architecture de Bruges180.  
Peintre d’histoire, de sujets religieux et de portraits à Bruges, Matthias de Visch (Reningen 
1702-Bruges 1765) est élève à l’académie des Beaux-Arts de Bruges. En tant que premier lauréat 
de l’académie, il a pu entreprendre un voyage qui l’a mené à Paris, à Parme, à Rome et  à 
Venise181. Outre ses activités de peintre et de directeur de l’Académie, Matthias de Visch exerce 
aussi le commerce de l’art182. Le peintre Matthias de Visch qui exécute deux portraits de Marie-
Thérèse pour la ville de Bruges est représentatif de l’importance jouée par l’institution 
académique dans des provinces éloignées du centre viennois, et influencées par l’Académie 
parisienne183.  
Si la plupart des académies du XVIIe siècle procèdent des intentions royales 
centralisatrices, l’Académie de Bruges doit son origine aux corporations, toujours très influentes 
et fortes à l’époque, ainsi qu’au soutien des communes également très puissantes dans ces 
régions184. Il est cependant intéressant de noter que le pouvoir royal viennois ne fait en certains 
cas que renforcer l’action communale et locale des élites des provinces185.  
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La formation des artistes et l’institutionnalisation naissante de la vie culturelle et artistique 
de l’époque influencent la réalisation comme la diffusion de certains modèles de portraits de 
Marie-Thérèse, d’inspiration encore très baroque. Sous le règne de Marie-Thérèse, les peintres 
d’académie deviennent de plus en plus des peintres de cour. Les Guerres de Succession 
d’Autriche ont toutefois indéniablement freiné l’activité académique. Dès 1740, le chiffre des 
élèves inscrits à l’Académie de Vienne régresse considérablement, avant d’augmenter de nouveau 
à la fin des années 1740 et dans les années 1750, au moment justement de la nomination de 
Martin van Meytens comme directeur de l’Académie. Il n’est en effet pas anodin que le 
portraitiste le plus connu de Marie-Thérèse, Martin van Meytens, soit nommé directeur de 
l’Académie de Vienne. 
 
 
 
 L’atelier de Martin van Meytens : un travail d’équipe pour l’élaboration des portraits de 
Marie-Thérèse 
 
Bien que leurs objectifs diffèrent, ateliers et académies, qui se partagent la réalisation des 
portraits, échangent et s’influencent mutuellement, tout particulièrement avec la nomination de 
Martin van Meytens comme directeur de l’Académie viennoise à la fin des années 1750. 
L’organisation de l’atelier de Martin van Meytens n’est pas sans faire songer à une véritable 
« industrie » dans la mesure où les tâches sont partagées et réparties entre les différents artistes de 
l’atelier, chacun selon ses spécialités, ses talents et ses compétences. Les portraits originaux sont 
souvent conservés à Vienne tandis que les copies et répliques sont dispersées dans les pays 
héréditaires et dans l’espace allemand du Saint Empire ainsi que dans toute l’Europe. Ces 
dernières sont reproduites en grande quantité, avec à peu près la même qualité par l’atelier de 
Martin van Meytens. Attribuer avec certitude un peintre pour chaque œuvre se révèle donc en 
bien des cas une entreprise difficile et pas nécessairement indispensable186. Il suffit en effet de 
retenir que les membres de l’atelier de Martin van Meytens se spécialisent dans la réalisation d’une 
partie du portrait. Les artistes effectuent ainsi différentes tâches, constituant une sorte de « travail 
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à la chaîne » ; ce travail en atelier, en série, renvoie au travail de montage que l’on retrouve 
quelques siècles plus tard au début de la photographie. Le neveu et élève de Meytens, Sophonias 
de Derichs originaire de Stockholm, reproduit tout particulièrement les accessoires tandis que 
c’est un Français, dont on ignore aujourd’hui le nom qui s’occupe de la représentation des 
dentelles, élément particulièrement important car les dentelles renvoient à l’activité 
manufacturière des Pays-Bas autrichiens qu’il s’agit de mettre en valeur. L’atelier de Martin van 
Meytens compte des assistants et des élèves, chacun se consacre à une partie de la composition 
des tableaux ; en dehors du Français qui est spécialisé dans la dentelle, un certain J.G. Canton 
réalise les scènes de bataille en arrière-plan ; pour les portraits de groupes et d’évènements, des 
dénommés Dalling, Fischer, Greipel, Pohl, Rebell, Sigrist et Schinnagl participent à la réalisation 
des tâches187. 
Les artistes d’ateliers, formés en tant qu’artisans, s’inscrivent en grande partie dans la 
tradition italienne de peinture. À la suite de l’activité de Martin van Meytens pour l’Académie dès 
1759, le cercle des élèves de son atelier et de ses collaborateurs s’élargit considérablement. 
Certains peintres employés dans l’atelier de Martin van Meytens comme l’artiste Jean Joseph 
Dollenstein188, peintre d’origine tchèque, réalisent également, à la demande de hauts dignitaires, 
des portraits de Marie-Thérèse. Le président de la Chambre de Cour Charles Ferdinand 
Koenigsegg de Rothenfels commande à Vienne en 1751 auprès de Dollenstein, qui travaille au 
demeurant à Vienne, des portraits du couple impérial ainsi que son propre portrait189. 
 Même après la mort de Meytens, lorsque le chancelier d’Etat Kaunitz nommé protecteur 
de l’Académie s’occupe personnellement des affaires de l’institution, les portraits des membres de 
la famille impériale, notamment les portraits de famille, sont toujours réalisés par de nombreuses 
personnes. Une lettre datant de 1775, écrite par Kaunitz à Marie-Thérèse, évoque des esquisses 
de grands portraits de famille faites par dix personnes différentes ; il pourrait bien s’agir des 
différents spécialistes d’un atelier, chargés chacun d’une partie du portrait : «  A Vienne ce 17 mars 
1775, à sa Majesté l’Impératrice-Reine lettre de Kaunitz à Marie-Thérèse, Madame, J’ai  l’honneur d’envoyer à 
                                                 
187�������������������������������������������������������������������������������������������������������
�������������������������������������������������������������������������������������������������������������
������������������������������������ ���������������������������������������������������������������������������
����������������������������� ��������������������� ����������������������������
���Nous ne disposons d’aucune indication au sujet de cet auteur dans le Thieme und Becker. Même le Saur 
����������������������� ���������������������������� �������������������������Banská Štiavnica��������������
souligne qu’il s’agit�d’un artiste d’origine tchèque. �
���Čelková�������� ������������� ������� ������������� ����������������� ����������������� ���������� ��� ����
����������������������������������������� ������������������������������������������������� �����������������
Franz Stephan und sein Kreis. L’Empereur Françoi�� ���� ��� ��� ������� ��������� ��������� ���� �����������������
����������������������������������������������������������������������������������
  
92 
 
Votre Majesté des Esquisses pour les grands portraits de famille qu’elle m’a commandé. Ils sont faits par 10 
personnes différentes et Votre Majesté jugera mieux que personne du degré de leur valeur »190. 
 Entre 1759, date de la nomination de Martin van Meytens à la tête de l’Académie, et 1770, 
lors de sa mort, l’Académie semble se confondre avec l’atelier de celui-ci. Le peintre est alors à la 
tête d’un atelier d’artistes qui réalise des portraits de Marie-Thérèse destinés aux élites, à leur 
propre demande, ou offerts par la cour191. Le neveu, compatriote et élève de Meytens, Sophonias 
de Derichs, est probablement le membre le plus connu de cet atelier qu’il dirige avec son oncle. 
Cette association permet à Meytens de produire une quantité impressionnante de portraits 
individuels et de groupes avec la souveraine, sa famille et la cour de Vienne. La plupart des 
portraits de Marie-Thérèse leur sont attribués à tous deux même s’ils ne sont ni datés ni signés, 
chose habituelle à l’époque192. Lors de sa nomination en tant que directeur de l’Académie, Martin 
van Meytens passe du simple statut de Hofmaler, de peintre de cour, à celui de directeur de 
l’Académie viennoise. En cette qualité, il joue un rôle décisif et permet de relier la cour et 
l’Académie durant la période s’étendant de sa nomination au poste de directeur en 1759 à sa mort 
en 1770. En devenant la référence par excellence, il contribue à transformer le portrait de Marie-
Thérèse qui passe d’une simple représentation de cour à une représentation académique, 
uniformisée et en apparence normalisée193.  
Durant la période de réformes de l’académie viennoise dans les années 1770, de grands 
peintres de Marie-Thérèse comme Anton von Maron ainsi que des hommes politiques tels le 
chancelier d’Etat Kaunitz s’impliquent fortement dans ce mouvement de réforme artistique et 
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académique194. La réforme de l’éducation académique s’appuie principalement sur le modèle 
romain comme en témoigne les « Pensées et réflexions sur la beauté et le goût en matière de 
peinture », „Gedanken über die Schönheit und über den Geschmack in der Malerei“, ouvrage rédigé par le 
peintre Anton Mengs, et édité une seconde fois à Vienne en 1762. Ce livre théorise un certain 
nombre des évolutions théoriques qui ont eu lieu en matière artistique. La visite à Vienne en 1772 
du peintre Anton von Maron proche de Mengs, qui réside en principe dans la capitale italienne, 
entraîne la promulgation d’un décret qui encourage plus que jamais l’apprentissage du dessin à 
Vienne195. Entre 1772 et 1783, la Monarchie des Habsbourg finance aussi des séjours de boursiers 
à Rome pour huit élèves de l’Académie de Vienne et pour trois élèves de l’Académie de Milan. Le 
premier groupe de boursiers viennois, Christian Sambach, Hubert Maurer et Johann Tusch, 
revient à Vienne au bout de quatre années, en juin 1776196; les deux derniers ont d’ailleurs peint 
plusieurs portraits de Marie-Thérèse veuve. Toute une génération de portraitistes de Marie-
Thérèse est très marquée par les séjours romains et par l’influence plus ou moins directe 
d’hommes et/ou de théoricines d’Etat comme Kaunitz et Sonnenfels sur la formation des 
artistes. 
C’est pour cette période entre 1766 et 1777 que nous possédons le plus d’informations au 
sujet de la nouvelle académie de gravure. Le protecteur de l’Académie de gravure Kaunitz est en 
effet davantage cité dans les archives. Marie-Thérèse accorde d’ailleurs à la Kupferstecherakademie, 
l’académie de gravure, un statut imprimé qui témoigne aussi de la légalité de la nouvelle 
institution, lui donnant ainsi force de loi. La protection directe du chancelier d’Etat Kaunitz est 
un signe important d’étatisation de l’activité artistique. Il n’est donc pas étonnant que l’on 
retrouve aujourd’hui encore des lettres envoyées par Kaunitz à la souveraine où il lui
recommande certains peintres comme Anton von Maron, Johannes Tusch ou Hubert Maurer, et
lui rapporte tout ce qui se déroule en termes d’activité artistique197. Les hommes d’Etat, à l’instar 
des princes, s’intéressent en effet à l’art, tout particulièrement à l’art du portrait. Ils souhaitent 
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certes se faire représenter mais perçoivent surtout les possibilités, en matière politique, sociale, 
culturelle et économique, du genre du portrait. Ce n’est donc pas seulement le portrait du prince 
qui les intéresse mais aussi leur propre portrait.  
Les académies de peinture et de gravure sont ainsi réunies en 1772 par le chancelier d’Etat 
Kaunitz, soit deux ans après la mort de Meytens ; il est possible d’y voir un nouveau 
positionnement de la politique académique après la mort d’un des derniers représentants de la 
vieille école. La souveraine transmet à l’un de ses nouveaux peintres, ou du moins à celui qui 
dispose d’un certain renom depuis la mort de Meytens, Anton von Maron, le plan qui doit être 
pris en compte pour l’unification des académies. Maron parvient à convaincre la souveraine que 
les écoles d’art indépendantes et concurrentes doivent être administrées de manière plus stricte et 
cohérente, avec un repositionnement théorique comme cela avait déjà été préconisé par Mengs et 
Winckelmann. Le statut de fondation de l’Académie de gravure, la Kupfstecherakademie, instituée 
entre 1766 et 1771, est signé par la souveraine elle-même. En 1772, Kaunitz annonce la réunion 
des académies en une Kaiserliche-Königliche vereinigten Akademie der bildenden Künste, l’Académie 
impériale et royale des Beaux-Arts, qui comprend alors die Zeichnungs-Schule, die Mahlerey, die 
Bildhauerey, die Baukunst und die Kupferstecherey, l’école de dessin, de peinture, de sculpture, de 
sculpture, d’architecture et de gravure198.  
L’Académie, dont Martin van Meytens était le directeur, est avant tout une école de cour, 
tandis que celle de Kaunitz est davantage une école publique. Les réformes entreprises au sein de 
l’Académie ont lieu juste après la mort de Meytens, manière probablement de respecter le vieil 
artiste et ami de tous, un des derniers représentants d’une structure d’un autre temps, à qui on a 
voulu laisser jusqu’à sa mort le soin de diriger l’ancienne organisation académique. Suite à ce 
mouvement de réforme, le juriste et théoricien Sonnenfels est alors nommé secrétaire permanent
de l’Académie de gravure qui, réunie avec l’acienne académie, devient la nouvelle Académie 
viennoise. 
 Invité lors de la remise de prix solennelle le 23 septembre 1768, Sonnenfels tient un discours 
sur le mérite du peintre de portrait Von dem Verdienste des Portraitmalers, « Au sujet du mérite du 
portraitiste»199. Dans ce discours, il décrit l’importance de l’art pictural, en particulier du portrait, 
en évoquant les exemples antiques ; la capacité de représenter la beauté intérieure de l’objet est un 
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des principaux buts recherchés. L’intérêt de Sonnnenfels pour les théories artistiques correspond 
aux propres inclinations du comte de Kaunitz qui favorise les écrits du théoricien d’art Johann 
Joachim Winckelmann (1717-1768) concernant l’histoire de l’art et sa théorisation200. Ces propos 
nous permettent de replacer les tableaux dans l’esprit d’une époque où l’on observe la mainmise 
progressive de l’Etat et des hommes politiques sur l’activité artistique. L’activité du peintre 
s’institutionnalise progressivement, en premier lieu en ce qui concerne sa formation artistique. 
Les portraits réalisés par Anton von Maron, par exemple, qui apparaissent durant les dernières 
décennies sont liés aux nouvelles conceptions artistiques de l’époque. La politique accorde une 
place importante à l’art comme au portrait dans la formation de l’Etat201. 
Ainsi, pendant cinquante ans, Joseph de Sonnenfels (1733-1817) sert les Habsbourg. 
Morave, issu d’une famille juive convertie, personnalité marquante des Lumières autrichiennes, 
Sonnenfels est nommé en 1763 à la chaire des sciences camérales de l’Université de Vienne. Sa 
conception idéale de l’Etat l’amène à s’opposer aux théories rousseauistes sur l’Etat de nature, 
antérieur à la société202. Il formule dans ses Grundsätze der Polizey und Finanzwesen, « Les principes 
fondamentaux de la police et des finances », un programme d’absolutisme éclairé203. Il est 
particulièrement intéressant et significatif qu’un tel personnage ait écrit des ouvrages sur le mérite 
du métier de portraitiste.  
Admirateur de Winckelmann, Joseph de Sonnenfels reconnaît l’union inséparable entre 
les arts plastiques et la haute noblesse, proche du pouvoir royal. Sonnenfels écrit trois traités sur 
les arts plastiques. Le traité principal est exposé dans un discours tenu en janvier 1768 lors d’une 
visite du chancelier d’Etat Kaunitz pour une première remise de prix. Le discours s’intitule alors : 
Ermunterung zur Lektüre an junge Künstler, « Encouragement à la lecture destiné aux jeunes 
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artistes »204. L’intérêt de Sonnnenfels pour les théories artistiques correspond aux propres 
inclinations du comte de Kaunitz. Si l’on se place du point de vue de Sonnenfels, le soutien 
apporté par les souverains aux arts est prépondérant, dépassant même le mécénat noble. Les 
grandes familles de la Monarchie sont également incitées à faire exécuter leurs portraits205.  
Plus important encore que le rôle de Sonnenfels, celui du chancelier d’Etat, le prince 
Wenzel Anton Kaunitz dans la vie artistique autrichienne occupe également une place
primordiale206. Le but principal de la politique artistique de Kaunitz est d’encourager le bien 
global de l’Etat. Kaunitz rédige ses considérations sur la signification de l’art pour le 
développement économique de l’Etat dans un rapport au sujet du plan de réunification des écoles 
d’artistes qu’il avait rendu le 25 mai 1770207. Kaunitz souhaite créer une une Académie des Beaux-
Arts et des Sciences (Akademie der Schönen Künste und schönen Wissenschaften, Académie des Beaux-
Arts et des Sciences), soulignant ainsi le lien entre l’art et les sciences. 
La Kaiserliche-Königliche-Hof-Academie für Mahlerey, Bildhauerey und Baukunst, l’Académie de cour 
royale et impériale pour la peinture, la sculpture et l’architecture, est dès lors intégrée comme 
partie principale dans l’établissement élargi des  freye, vereinigte Academie der bildenden Künste, 
l’Académie réunie libre des arts plastiques (également désignée sous le nom  freye Academie der 
vereinigten bildenden Künste). Le prince Wenzel Anton de Kaunitz, dont l’idéal est de promouvoir le 
caractère universel des arts, conserve ce poste jusqu’à sa mort le 27 juin 1794. Nommé en 1772 
« Protecteur de l’Académie de Vienne », il met alors en place des réformes importantes en matière 
d’enseignement et d’organisation, qui visent par exemple à orienter le style et l’art de l’Académie 
vers l’art romain. Sa position en tant que protecteur de l’Académie de gravure n’est pas seulement 
une fonction honorifique car Kaunitz est vraiment engagé dans l’institution208.  
Après la période d’influence du peintre suédois Meytens, l’Académie est animée par des
artistes particulièrement actifs dans les années 1770, influencés par de nouveaux courants, tout 
particulièrement par le classicisme du cercle de Jean Joachim Winckelmann. Mais quelles en sont 
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les implications sur les portraits de Marie-Thérèse ? Après la mort de Meytens, le peintre Anton 
von Maron (1731-1808), prend la relève comme portraitiste attitré de Marie-Thérèse. En 1772, il 
joue par exemple un rôle important comme conseiller dans la réorganisation de l’Académie de 
Vienne. Peut-on pour autant en déduire que les théories de Winckelmann aient influencé Maron 
et sa façon de peindre Marie-Thérèse ? Il est clair que les portraits de Marie-Thérèse évoluent 
vers un style plus sobre au cours du règne. De nouveaux éléments de légitimation tels les 
documents écrits, que la souveraine tient en main à la fin du règne et qui font référence à des 
actes rédigés comme les réformes de Marie-Thérèse, apparaissent ; ils vont de pair avec une 
composition plus centrée sur la personne royale, plus personnelle et intimiste pourrait-on dire. 
Cette sobriété et ce renouveau des insignes représentés ne sont pas seulement dus au style des 
artistes, aux nouveaux concepts de légitimation, mais également aux évènements survenus dans la 
vie personnelle de la souveraine comme la mort de son époux en 1765. Toutefois, ces 
changements ne concernent que quelques tableaux et n’ont pas d’implications majeures sur la 
plupart des portraits. 
L’influence de l’écrivain François Christophe de Scheyb, autre théoricien écrivant sur le genre 
du portrait, sur la réforme académique de 1772 est incontestable. La contribution la plus 
importante de réflexions théoriques, traitant notamment du goût artistique de l’époque, se trouve 
dans les traités de François Christophe de Scheyb209. Scheyb exprime sa conception artistique 
dans une œuvre de deux volumes : Köremons Natur und Kunst in Gemälden, Bildhauereyen, Gebäuden 
und Kupferstichen […], La nature de Köremon et l’art dans les tableaux, les sculptures, les bâtiments et les 
gravures, publiés à Leipzig en 1770 et Orestio-von den drey Künsten der Zeichnung, l’Oreste-au sujet des trois 
arts du dessin, édité à Vienne en 1774. Ces écrits sont tous deux dédiés à Martin van Meytens. Les 
Beaux-Arts, dont la peinture fait partie intégrante, n’existent pas pour eux-mêmes mais répondent 
à un objectif, celui de documenter les actes des générations passées pour celles à venir. En plus 
que de souligner le rôle de l’art antique, Scheyb cite au passage le sculpteur Messerschmidt et le 
peintre Meytens comme deux exemples d’artistes qui ont séjourné et ont été formés à Rome210. 
Scheyb apprécie en effet tout particulièrement le peintre officiel de Marie-Thérèse, Martin 
van Meytens, comme artiste, et lui a même consacré dans ses deux œuvres un éloge particulier. 
Une longue amitié unit Martin van Meytens à Scheyb. Ce dernier retranscrit leur échange de 
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réflexions dans un de ses écrits sous les pseudonymes de Köremon et d’Orestrio « Zum Unterricht 
der Schüler und Vergnügen der Kenner », « Pour l’enseignement des élèves et le plaisir des 
connaisseurs »211. Notons d’ailleurs que Meytens exécute un portrait de Scheyb ; ce dernier est, 
notons-le, l’un des rares auteurs à aborder de manière approfondie des questions relevant d’art 
dans ses ouvrages le Köremon et l’Orestrio212.  
Au cours du XVIIIe siècle, le genre du portrait fait l’objet d’interrogations et d’analyses. Des 
hommes politiques et non des moindres, tel le chancelier d’Etat Kaunitz ou Sonnenfels, se 
penchent sur la question de la formation des peintres, et en particulier des portraitistes. L’art du 
peintre est un art utile au service du prince mais aussi de l’Etat et du Bien Public ; c’est pourquoi 
l’éducation des artistes doit faire l’objet d’un encadrement plus institutionnalisé de la part de 
l’Etat. Vienne n’est pas la seule ville de la Monarchie à posséder une Académie même si c’est 
surtout l’évolution de cette dernière qui intéresse tout particulièrement notre propos. Les 
académies provinciales ne sont pas à négliger pour autant car elles forment des peintres qui sont 
appelés à représenter la souveraine.  
Le temps des académies succède au temps des cours ; on assiste à une académisation, 
c’est-à-dire à une institutionnalisation du statut et de la position des peintres de cour eux-mêmes 
comme l’atteste l’exemple des artistes de Marie-Thérèse. En effet, le directeur de l’Académie 
viennoise entre 1759 et 1770 n’est autre que le peintre principal de Marie-Thérèse, un peintre très 
à la mode de l’époque, Martin van Meytens. Les portraits sont réalisés pour la plupart d’entre eux 
par des peintres, même non viennois et non autrichiens, qui ont suivi l’enseignement de 
l’Académie viennoise tout en étant très souvent nommés Kammermaler ou Camermahler. 
Peut-on, pour autant, en déduire que tous les portraits de Marie-Thérèse sont uniquement 
structurés par la cour viennoise ? Et si oui de quelle manière ? 
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Chapitre II. Les peintres au service de Marie-Therese : une image viennoise 
réalisée par de multiples peintres 
 
Marie-Thérèse et ses peintres 
 
Les peintres produisent, copient et imitent tout au long du règne les portraits de Marie-
Thérèse réalisés à Vienne par quelques grands noms comme Meytens ou Maron. Si certains 
peintres sont inconnus, d’autres sont très clairement attachés à une période précise de la vie de 
Marie-Thérèse comme Andreas Möller qui peint Marie-Thérèse en 1727 à l’âge de dix ans, encore 
toute jeune archiduchesse. Martin van Meytens propose ensuite les principales images de la 
souveraine dès son arrivée sur le trône en 1740, comme il le faisait dès les années 1730 en sa 
qualité de portraitiste officiel de l’empereur Charles VI, jusqu’à la mort de l’artiste en 1770, 
autrement dit pendant la majeure partie du règne. Durant la dernière décennie du règne entre 
1770 et 1780, Anton von Maron, enfin, offre l’image d’une reine veuve, assidue au travail. Cette 
pose reflète une nouvelle conception du rôle du monarque.   
Il n’est pas faux de considérer Martin van Meytens comme le fondateur de l’image « Marie-
Thérèse », qui imprègne le portrait de la souveraine pour la postérité, le peintre par excellence au 
service de la souveraine, de son époux et de ses enfants. A côté de ce grand artiste règne une 
multitude de « petits » peintres, moins connus, mais qui disposent aussi d’une certaine renommée. 
Les peintres de Marie-Thérèse (en particulier les peintres de cour qui travaillent pour la cour de 
Vienne) se réunissent dans la capitale viennoise, à la cour comme à l’Académie. Plusieurs 
générations de peintres ont participé à la réalisation des portraits de Marie-Thérèse213. Certains 
d’entre eux travaillent déjà pour Charles VI tels Auerbach, Hamilton et Meytens, d’autres ont 
véritablement été formés sous le règne de Marie-Thérèse comme Hickel et Maron. Entre 1740 et
1750, les peintres les plus actifs pour la cour de Vienne sont Philippe Ferdinand von Hamilton, 
Peter Kobler, et bien sûr Martin van Meytens et son atelier. Entre 1740 et les années 1770, Martin 
van Meytens et ses élèves sont les premiers à exécuter des portraits de la souveraine. Entre 1770, 
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mort de Meytens, et 1780, mort de la souveraine, sous les règnes de Marie-Thérèse et de son 
corégent et empereur Joseph, les peintres de cour qui se révèlent particulièrement actifs sont 
Anton von Maron, Joseph Hickel, Johannes Tusch (ou Dusch), Hubert Maurer ou Johann 
Zollinger.  
Si les portraits sont influencés directement par la seule capitale viennoise, les provinces y 
prennent également une part décisive. A Vienne, Martin van Meytens n’est pas le seul peintre de 
réelle importance même si sa renommée et sa célébrité sont indéniables. D’autres peintres jouent 
également un rôle non négligeable dans l’élaboration de l’image de Marie-Thérèse. Les peintres de 
cour, et souvent des peintres académiciens, comme  Martin van Meytens, Peter Kobler et par la 
suite Anton von Maron, Joseph Hickel ou encore Johan Zollinger travaillent tant pour la 
souveraine que pour les élites nobiliaires, urbaines et ecclésiastiques de la Monarchie. Réunis 
ensemble, ces peintres forment un véritable réseau d’artistes employés dans et par les différents 
territoires de la Monarchie. Ce second chapitre prend en compte les portraits de Marie-Thérèse 
exécutés par des artistes de Vienne et surtout à Vienne. Après avoir envisagé dans le chapitre 
précédent la question du peintre de cour et du rôle de l’Académie, peut-on parler d’un portrait 
royal élaboré à Vienne principalement sur la demande de la cour viennoise? Hormis la question   
des structures académiques et curiales, peut-on parler d’une influence viennoise ou non ? Force 
est en effet de constater que le corpus des portraits de Marie-Thérèse peut être considérée 
comme une « peinture viennoise », avec des portraits exécutés par des peintres autrichiens ou par 
des artistes qui sont basés à Vienne, en particulier autour de l’atelier de Martin van Meytens.  
 
 
Martin van Meytens, un peintre entre cour et Académie: le peintre de la souveraine et des 
grands de la Monarchie 
 
„Jamais l’empire des artistes n’aurait resplendi avec un Apelle, un Léonard de Vinci, un Raphael, un Donanotti 
et un Titien si la bienveillance et la protection d’un Alexandre de Macédoine, d’un roi François, d’un pape Léo, 
d’un Empereur Charles, n’avait insufflé à ces hommes encore plus de zèle pour leur art et ne les avait rendus encore 
plus grands »214 ; telles sont les comparaisons évoquées par Scheyb dans sa lettre  dédiée à Martin 
van Meytens au début de son ouvrage Natur und Kunst, « Nature et art », Scheyb semble 
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clairement établir un lien entre la gloire et le succès de certains peintres et ceux de leurs 
commanditaires princiers. 
Même si beaucoup de peintres représentent Marie-Thérèse au cours de son règne, Martin 
van Meytens et son atelier réalisent la plupart des portraits de la souveraine entre 1740 et 1770 ; 
entre la moitié et les trois-quarts des portraits lui sont attribués à lui, ainsi qu’à son atelier et à ses 
élèves, sans évoquer les peintres de second rang qui s’inspirent et imitent ses représentations.  
  Les années comprises entre 1740 et 1760 constituent les grandes décennies d’activité et de 
triomphe de l’atelier de Martin van Meytens comme de l’image (ou des images) de Marie-Thérèse.  
Martin van Meytens crée pour ainsi dire l’image de Marie-Thérèse et inversement la famille 
impériale renforce la célébrité du peintre qui travaille au demeurant pour d’autres commanditaires 
que ceux issus du cercle de la famille impériale.  
Comme a pu le dire Franz Christoph von Scheyb «  […] Erlauben Sie mir, wenn ich sage: Ein 
Mann, der einer der grössten Künstler ist […]“215; „Permettez moi que je dise ceci: Un homme qui est l’un des 
plus grands artistes …“. 
 
D’origine suédoise et flamande, prostestant et franc-maçon, le peintre Meytens arrive dès 
1721 à la cour de Vienne où il travaille pour l’empereur Charles VI. Il réalise pour ce dernier de 
nombreux portraits et il obtient par la suite la permission de travailler quelques années 
supplémentaires en Italie dans le but de parfaire ses connaissances et son style, en particulier 
d’améliorer sa technique de la peinture à l’huile216. Après un séjour de quelques mois à Venise, il 
revient à Vienne où il reçoit immédiatement de nombreuses commandes, des nobles et de la cour 
viennoise217. Ceci est un point très important car si Martin van Meytens est le peintre de la cour 
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impériale sous Charles VI et Marie-Thérèse, c’est aussi le peintre des nobles, des grands, des 
lettrés et des bourgeois de son temps. Les souverains sont au fond des clients parmi d’autres. 
Apprécié des grands de la Monarchie, Martin van Meytens l’est également des princes de 
son temps. Lors de son séjour à Paris, le tsar Pierre le Grand, par exemple, tente, en vain, de le 
convaincre de venir travailler pour lui à sa cour. Malgré le refus de l’artiste, fidèle aux Habsbourg, 
le tsar rapporte quand même quarante portraits exécutés par le peintre218. Pierre le Grand n’est 
pas le seul à rechercher les talents de Meytens, Auguste II de Saxe, et plus tard la Grande 
Catherine de Russie, tentent en vain de l’attirer à leur cour au détriment de la cour viennoise. 
Voilà ce qu’on peut lire dans une revue artistique de l’Académie de Augsbourg, à la mort de 
l’artiste, en 1770219 : 
Si c’est une chance de s’acquérir l’art des Grands, Meytens est probablement l’un des hommes les plus 
heureux qui soit car les monarques les plus remarquables qui régnaient alors en Europe cherchèrent à l’attirer 
auprès d’eux 
Une fois ses portraits terminés, les œuvres de Meytens suscitent un fort engouement et 
jouissent d’une grande popularité. Très enthousiaste, l’empereur Charles VI fait nommer Martin 
van Meytens peintre impérial de chambre et de cour, kaiserlicher Hof-und Kammermaler, à la fin des 
années 1720. L’empereur Charles VI et son épouse l’impératrice Elisabeth Christine rendent 
régulièrement visite au peintre pour le voir travailler. En dehors de ses activités de peintre, Martin 
van Meytens s’intéresse particulièrement à la physique, à la chimie ainsi qu’à l’alchimie. Il obtient 
de Marie-Thérèse le privilège de monter une fabrique de couleurs telles le cinabre, le vert-de-gris 
et le bleu berlinois comme en témoignent les couleurs très vives que l’on retrouve sur les robes de
Marie-Thérèse dans ses portraits220. Le portrait de Marie-Thérèse en robe de dentelle rose qui se 
trouve dans la salle de cérémonie du château de Schönbrunn, offre sur ce point un certain
nombre de détails intéressants ; ce portrait est d’ailleurs assez caractéristique de l’art de Martin 
van Meytens. En arrière-plan du tableau, les objets comme l’équerre, la pyramide, l’œil de Dieu, 
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������������� �����������������������ie zu Augsburg, 1770“, in: Birgitta Lisholm, ������� ������������� ����
�����������������
220���� ��������������� ���������� ������������������������������������������������������������������������ 
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sont des symboliques maçonniques représentés dans certains portraits, et peuvent aussi être mis 
en relation avec son activité d’alchimiste221.  
Les portraits réalisés par Meytens sont en règle générale des portraits à l’huile, de grandes 
dimensions (exemples des mesures en moyenne : 122 cm x 99 cm, 146 cm x 115 cm). La 
souveraine y est souvent peinte en pied, de trois quarts, le regard légèrement tourné vers le 
spectateur. Marie-Thérèse apparaît de manière extrêmement majestueuse et imposante.   
En tant que portraitiste de cour de tendance baroque, la manière de peindre de Meytens 
est minutieuse, soignant le moindre détail, en particulier en ce qui concerne la reproduction des 
tissus et des couleurs. Un grand souci de la précision lui permet en effet de reproduire très 
fidèlement les différents éléments. Le moindre détail des vêtements, des coutures, des dentelles et 
des autres accessoires est exécuté avec précision et minutie par le maître comme par les membres 
de son atelier. Les meilleurs exemples de son art restent les portraits de Marie-Thérèse en robe de 
dentelle rose de Gand qui se trouvent dans la salle de cérémonie du château de Schönbrunn en 
Autriche (les portraits actuellement exposés au château de Schönbrunn faisaient partie des 
possessions des Habsbourg222) et à l’hôtel de ville de Gand au sein des Pays-Bas autrichiens ; il 
s’agit aussi de beaucoup d’autres portraits que l’on retrouve en Autriche comme dans les autres 
pays de la Monarchie.  
 
                                                 
221On peut aussi y lire un rappel de l’activité maçonnique du pein������������ ����������� ��� ������������ ���� ���
������maçonnerie à l’époque, voir�� ������ ������� ��� ���� ���� ��������� ���� ������������ �������� ����
������������� �������������� ���� ��� ������������������������������ ��������������������������� ������ ���� ���
���������onnerie en Autriche, voir les travaux d’Helmut Reinalter, ������������������������������������������
�������������������������������������������������������������������������������� �������������������������
222��� ��������� ��� �������������� ��� ����� ��� ���������� ����� ����� ������� ��� ��� ����������� ���
��������������������������, c’est���dire qu’elle�����au cœur des collections des Habsbourg. C�������������������
����������������� �������������� ����������� �������������������������–��������������������� �������������������
����������� ���� ������������� ��� �������� ���� ���������� ����� ���������� ��� ���������� ����� l’Österreichischen 
�������������������������������������������������������������������������������������������������������������
������������ ����� ������ ��� ������������� ��� �������� ��������� ����������������� ���� �������������� ������� ����
����������������������������������
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Ce grand portrait (270 cm x 187 cm) de Marie-Thérèse réalisé dans les années 1750 par 
Martin van Meytens est conservé au château de Schönbrunn (GG_8762). 
 Outre la peinture italienne, la manière de peindre de Martin van Meytens est influencée 
par la peinture hollandaise de l’époque moderne qui se caractérise particulièrement par l’attention 
portée aux tissus et aux détails très finement représentés. Le goût de Martin van Meytens pour les  
étoffes, comme les robes de soie et de dentelle de Marie-Thérèse, est remarquable ; très 
certainement inspiré de son héritage pictural flamand. Toutefois, ses séjours en Italie, très 
habituels durant l’époque moderne et même plus tard, jouent un rôle important dans la formation 
de son style et surtout de sa manière de peindre223. Très influencée par le modèle antique, la 
peinture italienne, à l’origine du genre du portrait, reste très marquée par les fresques d’église 
gigantesques dont le but est d’impressionner les fidèles. Le jeu des couleurs, en particulier celui 
sur le clair-obscur, est très impressionnant ; la peinture du Caravage en est un des meilleurs 
exemples. Dans les portraits, les habits de Marie-Thérèse sont ainsi soignés et luxueux, les 
couleurs illuminent le personnage harmonieusement224.  
Martin van Meytens joue un rôle considérable dans la formation d’une image majestueuse 
de Marie-Thérèse, inspirée de ces différents héritages italiens et flamands ainsi que du classicisme 
français et en particulier du peintre français Hyacinthe Rigaud qui a, en plus du célèbre portrait de 
                                                 
����������������������������������������������������������������������������� �� �������������������������
��������������������������������������������������������������������������������������������� ����������������
�����������������������������������������������������������������������
224��������������������������������������������������������������� ��������������������������������������
�����������������������������
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Louis XIV, exécuté divers portraits pour les membres de l’aristocratie autrichienne comme 
Sinzendorf. Parmi les portraitistes de cour des périodes précédentes en Autriche, mentionnons 
Franz von Stampart (1675-1750), Johann Kupetzky (1667-1740) ou encore Jacob van Schuppen 
(1670-1751), Johann Gottfried Auerbach (1697-1743) ainsi qu’Andreas Möller (1684-1762)225.  
L’art de peindre comme le style de Meytens satisfont le goût de l’époque, tel que la cour 
par exemple le prise226 ; les tableaux sont de grandes dimensions, les vêtements peints avec un 
grand sens de la précision, tandis qu’une attention particulière est apportée aux couleurs et aux 
détails. Il est très influencé par le style du portraitiste de la cour d’Angleterre d’origine flamande, 
Anton van Dyck. À la manière du Titien avec Charles Quint, Van Dyck représente son modèle 
Charles Ier d’Angleterre, trouvant une façon originale de mettre en scène l’homme et le souverain 
dont il lègue l’image à la postérité. Van Dyck introduit imperceptiblement du mouvement, ou au 
moins une forme de dynamisme. Fort de cette influence due à ses voyages en Italie, l’art de 
Meytens acquiert un trait monumental rappelant les portraits baroques de dimensions 
impressionnantes. En opposition, le portrait plus « bourgeois » est de dimensions plus réduites, 
cadré à mi-corps ou coupé aux genoux.  
En dépit de ces diverses influences, le style pictural de Meytens possède sa propre 
originalité induite par le contexte géopolitique de la Monarchie. Marie-Thérèse lui donne de plus 
en plus de preuves de sa confiance et de sa reconnaissance en lui rendant régulièrement visite 
dans son atelier en compagnie de son époux227 ; lorsque le temps lui manque, elle envoie au 
peintre des esquisses. Toutefois, une certaine rivalité s’est installée entre Meytens et un autre 
peintre très proche de Marie-Thérèse, le genevois Jean-Etienne Liotard, la souveraine posant plus 
volontiers pour Liotard que pour Meytens228. Selon nous cependant, il ne peut pas s’agir d’une 
véritable concurrence avec Liotard car les portraits de ce dernier n’obéissent pas toujours aux
mêmes objectifs que ceux de Meytens. Ils sont destinés à un usage plus familier et personnel ; 
c’est peut-être la raison pour laquelle Marie-Thérèse aurait préféré poser pour Liotard que pour 
Meytens. 
                                                 
225Voir le Diplomarbeit d’Anna Puik, ������ ��� ����� ������� ������ ���� ������������� �������� ����������� ���
�������������������������
226
 Voir „La vie de Mr. de Meytens à Vienne communiqué par lui�même. Fait à Vienne 1 Juillet 1755“, Extraur 
�����������������������������������������������������������������������������������������������������������
����������������������������������� 
���Voir „Leben Herrn Martin van Meytens“�������������������������������������������������������������������
��������������������������
���� ������������������� ��������������� ����������� ��������� ��������� ���� ����� ������ �������� �����������������
�������������������Merci à Elfriede Iby d’avoir attiré notre attention sur ce point.�
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Comme peintre de cour, Martin van Meytens est très proche de l’entourage impérial et 
peut ainsi être considéré comme un familiaris de la famille impériale. En plus de lui rendre visite, 
Marie-Thérèse lui envoie à l’occasion des études préalables si ce n’est les esquisses des portraits 
de ses propres enfants pour les grands tableaux de famille ainsi que pour les portraits individuels 
des archiducs et archiduchesses. Meytens se sert en général d’un modèle de tête et de corps pour 
reproduire les portraits de Marie-Thérèse. Certains éléments de ses portraits reviennent 
régulièrement comme la coupe de cheveux, la pose, le cou, les bijoux ou encore les gestes des 
mains. De même que les membres de son atelier, Meytens utilise les mêmes études pour exécuter 
diverses répliques des portraits de Marie-Thérèse et des siens229.  
Malgré le grand nombre d’élèves de Meytens, la plupart des œuvres lui sont 
principalement attribuées, à lui, le maître ; ce qui est alors habituel. Beaucoup d’autres artistes 
s’inspirent de sa manière de peindre tout au long du règne de Marie-Thérèse ; la notion 
d’originalité des œuvres d’art n’ayant pas lieu d’être alors. Martin van Meytens marque 
l’imagination des générations suivantes en proposant des images standardisées de Marie-Thérèse 
qui ornent les livres scolaires des anciens pays de la Monarchie jusqu’à nos jours, en particulier les 
portraits conservés au château de Schönbrunn et à l’Académie des Beaux Arts de Vienne. De 
même, les portraits de famille sur la terrasse du château de Schönbrunn sont aujourd’hui encore 
recopiés dans les dictionnaires, les catalogues d’exposition et dans les autres ouvrages sur la 
Monarchie destinés au grand public.  
L’époque viennoise de Martin van Meytens peut se répartir en deux périodes : l’une où il 
n’est « que » peintre de cour (1729-1759) et l’autre où il assume en plus de son activité de peintre 
de cour, la fonction de directeur de l’Académie (1759-1770). L’atelier de Martin van Meytens 
semble pleinement fonctionner comme une entreprise plus ou moins liée à l’Académie que dirige
alors Meytens. Il s’entoure très certainement d’élèves de l’Académie, devenue un des principaux 
organes de formation des artistes, dans son propre atelier. 
Durant les dernières années du peintre alors que Marie-Thérèse est déjà veuve, le 
principal et le plus monumental portrait peint par Martin van Meytens un peu avant sa mort est 
réalisé vers 1765, il se trouve actuellement au Palais de Trautson à Vienne230. 
 
                                                 
229����� ������� ������������� �� ������ ��� �������� ���� ���� ������� ������� ��� ������ ������������ �������
�������������������������� �������������������������������������� ������������������������������������������
���������������������������������������������������������������������������������������������
230�������� ��������� ������� ���� ��������� ������ Rappelons que c’est dans le Palais Trautson que la garde 
��������������������������������
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Ce portrait encore caractéristique de l’art baroque du portrait d’apparat, représente Marie-
Thérèse assise, vêtue de noir en veuve, à côté de ses couronnes. On reconnaît notamment la 
couronne impériale familiale ainsi que la couronne de Hongrie à ses côtés.  
En raison d’une demande croissante de la part de la cour, Martin van Meytens devient un 
portraitiste très recherché et son art du portrait suscite un grand engouement. Peintre réputé et 
courtisé, le succès de l’artiste n’est pas lié uniquement à un phénomène de mode, mais répond 
aussi à certaines attentes de ses contemporains qui souhaitent se voir à la manière des rois et des 
nobles français et italiens.  
Comme ces portraits peints par un même artiste tel Martin van Meytens et son atelier, la 
construction de l’ensemble étatique formé par la Monarchie est un projet commun aux grandes 
dynasties ; il concerne tant la famille impériale que les autres grandes familles des pays qui 
emploient les mêmes artistes. Les Liechtenstein, les Harrach, Pálffy, Kuefstein, Schwarzenberg, 
Daun, Tarouca, Khevenhüller comptent parmi les clients de Meytens231. Un esprit d’émulation 
anime les rapports entre les nobles et les souverains, chacun désirant posséder des portraits, les 
siens ou ceux de la famille impériale, des mêmes artistes.  
                                                 
231���������������������������������������������������������������������� ��������������������������������
������� ����� ������ ������������ �������������������� ���� ��������� ���� ����������� ���� ������ ������ ������� ����
����������������������������� ������������������������������������������������������������ �������������������
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Dans sa propre maison, à Vienne, non loin du château de Schönbrunn232, Meytens reçoit 
un certain nombre de personnalités royales, diplomatiques et ecclésiastiques pour lesquelles il 
exécute des portraits ; la proximité de Schönbrunn permet à l’artiste de rester toujours proche de 
la cour et de sa souveraine. 
Divers circuits de commandes organisent et structurent la commande auprès des artistes, 
et notamment auprès de Martin van Meytens. L’artiste est employé par la cour. Certaines 
références mentionnées dans les comptes de la cour évoquent en effet des portraits de Marie-
Thérèse et de François Etienne envoyés vers 1745, lors du couronnement impérial de François de 
Lorraine, au prince de cour de Cologne. La liste des cadeaux défendus sur l’ordre de la chambre 
des comptes est la suivante233 : le peintre royal Meytens peint deux portraits de Marie-Thérèse et 
de François Etienne; pour chaque portrait il reçoit quarante ducats234.  
 La correspondance de Meytens avec ses commanditaires et clients indique la popularité 
des portraits de Marie-Thérèse auprès de différents types de publics.  
 
 
« Monsieur,  
J’ay bien reçu en son temps la lettre que votre Excellence m’a fait l’honneur de m’écrire le 12 Février passé. 
J’ay cru qu’il serait mieux d’attendre à y faire réponse jusqu’à ce que le portrait qu’Elle m’a demandé de la Reine 
fut prete. Je suis bien mortifié que cela ait tant tardé, mais j’espère qu’Elle me pardonnera, ayant été empeché par 
les ouvrages indispensables qu’il m’a fallu faire pour la Reine. Je m’estimeray très heureux si le portrait que je vay 
                                                 
����En 1898, une rue fut nommée en son honneur „Meytensgasse“ à Vienne���������������� �����������������
���������������������������������������������������������������������Thérèse dans l’ancienne Hechtengasse. La 
������������������������������������������n d’un étage ainsi que le jardin entouré de vignes comme maison de 
����������������������������������������������la maison au peintre Martin van Meytens qu’elle nomme à la tête de 
l’Aca������������������������������� lui servir d’atelier. �������������������� �’est ��������������������������
�������������������������������������������������������������������������������������������������������������������
�������������������������������������� ������������������� ���������������������������������� ��� ��������������
����������������������possession de la maison et finit par la vendre en 1777 à l’hôtelier Georg Fleischmann qui 
����� �������� ��� ������� ��� ��� �������� ��� ����������� ��� ��������� ������� ���� ��������� ������ ���� �������
����������������������������������������������������������������������������������������������� �������������
�������� ���������������������������� ����������������������
��������������������������������������������������������������������������������������������������������
�����������������������������������������������������������������������������
�����������������������������������������������������������������������������������������������������������
������������������������������������������������������������������������������������������������� �����������
Königin und Ihr König Hochheits des […] Erzherzogs von Lothringen und Grossherzogs von Toscana. Die 
����������������������������������������������������� ������������������������������������������ ����������
�������� ���������� ������ ���� ���� ��������� �llerhöchsten[…] Conferenzminister […], und solche an den 
��������������������������������…�����������
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vous envoyer par le moyen de Grunerischer Wechselstuben, vous donne toute la satisfaction que je souhaitais, 
n’ambitionant rien que de mériter l’honneur de votre approbation et la continuation de vos bonne grace.  
Agrées le parfait respect avec lequel je seray toute ma vie 
Monsieur De Votre Excellence. Le très humble et très obéissant Serviteur Martin de Meytens 
Vienne le 22 Juin 1743 
Comme je viens d’apprendre de Mess Grüner qu’ils n’ont point d’ordre de me payer, j’espère que Votre 
Excellence ne tardera pas de le faire, afin que cela ne retarde pas l’expédition du portrait : Elle sait déjà que ce 
sont Vente Ducats d’or qui me reviennent »235.  
Cette lettre de Meytens à une Excellence dont on ignore le nom, témoigne de la fréquence 
des commandes passées auprès du peintre. Les commanditaires de portraits payent parfois 
l’artiste de manière irrégulière. Cela peut être aussi le cas de Marie-Thérèse, plus souvent à court 
d’argent même que les autres nobles de sa société.  
Le portrait du souverain s’inscrit donc dans le registre des portraits aristocratiques du temps. 
Les aristocrates imitent très certainement les portraits des souverains même si l’émulation reste 
réciproque. Le souverain est en effet, à sa façon, le « premier » parmi les membres de son 
aristocratie qu’il a souvent contribuée lui-même à former.  
Martin van Meytens réalise aussi des portraits pour les grandes familles de la Monarchie. 
Les archives Schwarzenberg conservent une facture qui date de 1744 concernant un portrait de 
groupe représentant Marie-Thérèse, François Ier et leurs quatre premiers enfants assis sur un sofa 
jaune: « 1744n Ausgabe post nr. 877- Dem Mahler Meytens für die gemahlene Königliche Familie 100 species 
ord: Ducaten oder 412 fl. 30 kr“ « 1744 Dépense nr. 877. Au peintre Meytens pour la famille royale 
peinte, cent ducats ou quatre cents douze florins et trente couronnes »236. Entre 1744 et 1746, 
Meytens obtient à deux reprises cent ducats pour la réalisation d’un portrait de la famille 
impériale et de celle du prince de Schwarzenberg. Dans les archives de la famille Schwarzenberg 
est également conservée une facture concernant un portrait individuel de la reine exécuté en 1743 
par Meytens: « 1743, Ausgabe-Post Nr.716. Dem Mayler Meytens vor ein Portrait Ihro Maytt : der Königin 
20 Stück ord: Ducaten zu 4 fl. 7 ½ kr. 82 fl.30. Kr“ « 1743, Dépense Nr. 716. Au peintre Meytens 
pour un portrait de sa Majesté la reine : vingt ducats ou quatre-vingt-deux florins et trente 
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couronnes »237. Ces portraits royaux sont commandés à côté des propres portraits de famille des 
Schwarzenberg, réalisés par le peintre Martin van Meytens pour cette haute lignée aristocratique.   
Puis, les Schwarzenberg commandent aussi auprès de Martin van Meytens le portrait de la
princesse Schwarzenberg en 1744 un an après avoir réclamé le portrait de la souveraine à 
l’occasion du couronnement de cette dernière en tant que roi de Bohême en 1743. Détail 
intéressant à noter, le portrait de la souveraine revient moins cher que le portrait de la princesse 
Schwarzenberg (quatre-vingt-deux florins contre cent trois florins)238. De même, les 
Schwarzenberg acquièrent un portrait de famille en 1746, deux ans après avoir commandé le 
portrait de la famille impériale.  Martin van Meytens est appelé afin de réaliser ces tableaux de 
famille, qu’il s’agisse des portraits de la famille Schwarzenberg ou bien encore des portraits de la 
famille impériale, une grande ressemblance se lit à travers toutes ces commandes de tableaux: il 
existe une véritable imitation réciproque.  
 En 1748, une facture écrite par Meytens (ce dernier s’occupe en effet lui-même de ses 
propres affaires) évoque différents portraits exécutés pour les Schwarzenberg, deux portraits 
équestres de prince et de la princesse dont la somme s’élève à cent ducats chacun239.  
Véritable producteur mais aussi gestionnaire de ses portraits, Martin van Meytens occupe 
une place à part, en raison de sa production importante de portraits mais surtout à cause de sa 
réputation, de sa fama pour ainsi dire. S’il n’est pas le seul artiste à réaliser des portraits de la 
souveraine durant le règne de cette dernière, Martin van Meytens jouit incontestablement d’une 
très grande popularité si l’on songe aux nombreux portraits qui lui sont commandés par les 
princes, les nobles et les bourgeois de son temps.  
Dans les inventaires de la famille Harrach, les peintres de cour, Meytens, mais aussi 
Kobler et Hickel, sont cités240. Les Harrach constituent un bon exemple pour illustrer la
participation des commanditaires à l’élaboration des portraits royaux. Comme les Schwarzenberg, 
les membres de la famille Harrach ont pu commander leurs portraits et ceux de leur famille, ainsi 
que ceux de la famille impériale, auprès des peintres de cour, en premier lieu auprès de Martin 
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van Meytens. Frédéric Auguste Harrach a ainsi exprimé le souhait d’avoir un portrait de la 
souveraine en habit de couronnement avec la couronne sur la tête. Son frère le comte 
Bonaventura annonce cependant le 10 octobre 1742 un léger changement dans la composition 
par rapport à son arrangement usuel. Les archives Harrach mentionnent cette phrase extraite des 
correspondances de la famille Harrach: ”Je vous ferai venir le portrait de la reine habillée comme elle l’a été 
le jour du couronnement (couronnement hongrois en considération de la date) avec la seule différence ce 
que la couronne ne faisant pas bon effet en peinture sur la tête, elle est placée à côté”241. Les commanditaires de 
portraits en particulier nobiliaires participent ainsi apparemment activement à la représentation de 
leur souveraine.  
  De son côté, la souveraine insiste pour être représentée naturellement et contribue donc à 
sa manière à la composition des portraits. Les nobles ne sont pas les seuls commanditaires à 
participer à l’élaboration et à la composition des portraits royaux ou aristocratiques, Marie-
Thérèse est aussi active dans ce domaine. 
Cette lettre tirée de la correspondance de la souveraine, destinée au comte et à la comtesse 
de Grassalkovich, témoigne de la préférence de Marie-Thérèse pour le « vrai », pour ses portraits 
comme pour ceux des siens, se rattachant ainsi à une tradition de représentation Habsbourg : « A 
la comtesse Grassalkovich. Vienne le 25 décembre 1771. Je vais faire recopier le portrait du défunt afin que je 
puisse me représenter ses traits avec d’autant plus de vie, je le ferai faire d’une manière qui corresponde à son âge 
comme j’ai moi-même l’habitude de le faire pour mes propres portraits »242. Cette dernière phrase renseigne 
sur les préférences artistiques de Marie-Thérèse concernant son portrait. La souveraine prétend, 
dans cette lettre, ne pas vouloir être embellie, en ce qui concerne du moins une représentation 
intime et familière destinée à ses proches et ses amis. Cette lettre est écrite en 1771 au moment de 
la mort du comte de Grassalkovich, ami et proche conseiller de Marie-Thérèse. Celle-ci souhaite, 
à son habitude, obtenir un portrait du défunt. La souveraine elle-même veuve depuis 1765, soit 
depuis six années, est depuis lors systématiquement représentée en noir, en veuve comme toutes 
les veuves Habsbourg avant elle.  
Martin van Meytens influence et inspire d’autres artistes de renom dans leur propre 
représentation de Marie-Thérèse ; cette influence ne se limite pas seulement au domaine du 
portrait. Les deux statues réalisées par le sculpteur Messerschmidt semblent s’inscrire très 
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clairement dans la lignée de l’art de cour de Martin van Meytens. Elève de l’Académie, 
Messerschmidt exécute un certain nombre de commandes officielles entre 1760 et 1763. La 
commande pour la statue de l’empereur n’a lieu qu’après le décès du souverain en 1765. Martin 
van Meytens aurait probablement joué un rôle décisif dans la décision de Marie-Thérèse de passer 
commande auprès de Messerschmidt. Dans les deux sculptures réalisées par ce dernier, Marie-
Thérèse est représentée en roi de Hongrie et François Ier en empereur du Saint Empire ; il s’agit 
de portraits officiels sculptés où les souverains portent des couronnes sur la tête et tiennent les 
insignes dans la main. Marie-Thérèse est représentée en tant que souveraine légitime et établie des 
territoires héréditaires tandis que François Etienne est représenté à la tête du Saint Empire 
Romain Germanique243.  
Martin van Meytens et son atelier ne sont pas les seuls peintres de cour et d’Académie à 
représenter Marie-Thérèse. Durant les quarante décennies du règne, tant au début, au milieu, qu’à 
la fin, d’autres peintres très productifs à la cour de Vienne exécutent des portraits royaux, et 
participent également à l’élaboration de l’image royale, même si leur nom n’est pas resté aussi 
connu pour la postérité.  
 
 Durant les différentes décennies du règne, divers peintres très actifs à la cour de Vienne 
représentent Marie-Thérèse 
Les voyages des peintres de cour en cour pour le compte des grands de l’époque 
Le premier peintre connu à avoir représenté la jeune princesse est le danois Andreas 
Möller (Copenhague 1684 - Berlin vers 1762) qui peint, sur l’ordre de Charles VI, un portrait de 
Marie-Thérèse toute jeune fille. Ce portraitiste et peintre de miniatures travaille pour beaucoup de 
cours européennes. Entre 1715 et 1721, il est même peintre de cour auprès de Charles de Hesse-
Kassel avant de travailler à la cour de Vienne pour Charles VI. Andreas Möller réalise un portrait 
de Marie-Thérèse vers 1727244. Représentée avec des fleurs sur le bas de la robe et dans les mains, 
la jeune archiduchesse est à côté du chapeau archiducal qui repose sur un coussin. Les portraits 
des filles de l’empereur Joseph Ier, les archiduchesses Marie-Josèphe et Marie-Amalie de Johann 
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Kupezky ont probablement servi de modèle245. Une des gravures de Joseph Schmuzer, réalisée 
d’après ce portrait, porte l’inscription suivante : Andreas Möller pinxit Viennae 1726 ; raison pour 
laquelle le portrait de Marie-Thérèse est attribué à l’artiste danois246.  
 
     
 
Ce petit portrait de Marie-Thérèse (94 cm x 75 cm) est réalisé par Andreas Möller en 1727 
à la demande de l’empereur Charles VI (Schloß Ambras, Inv. Nr. 215). C’est un portrait 
caractéristique des portraits d’apparat des jeunes archiduchesses commandés par l’empereur 
Charles VI afin de représenter ses filles comme de bons partis à marier. 
 
 Si les portraits s’échangent entre les cours princières, ce mouvement d’échange touche 
également les peintres qui, comme Andreas Möller, sont actifs à divers endroits. A côté de ces 
artistes itinérants, des familles et des dynasties de peintres se mettent en place tout au long de 
l’époque moderne ; c’est en particulier le cas des Hamilton comme des Auerbach ou des Palko. 
Durant les premières années du règne, dans les années 1740, le peintre Philippe Ferdinand 
Hamilton, fils du peintre Jacob Hamilton, est un artiste familier de la dynastie. Comme un certain 
nombre d’autres peintres qui exécutent des portraits de Marie-Thérèse, il est né à Bruxelles aux 
environs de 1664. Il s’installe par la suite à Vienne où il meurt en 1750. Sa présence est recensée à 
Vienne dès 1705 comme peintre impérial de Chambre (Kaiserlicher Kammermaler) ; il y travaille 
successivement pour Joseph Ier, pour Charles VI et pour Marie-Thérèse. Hamilton est l’auteur de  
portraits de ces trois souverains. Comme tous les grands peintres de son époque, à l’instar de 
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Meytens, Philippe Ferdinand von Hamilton a également peint les portraits des membres de la 
noblesse autrichienne. Beaucoup de ses oeuvres se trouvent ainsi dans les châteaux ou encore 
dans des collections privées. Il signe fréquemment ses tableaux de cette manière: Philippe I. de 
Hamilton S[acrae] C[aesareae] C[uriae] P[ictor]247. L’artiste réalise des peintures équestres, entre autres 
pour le gendre de Marie-Thérèse, Albert de Saxe-Teschen, époux de la fille préférée de la 
souveraine, Marie-Christine. Ce n’est donc pas un hasard que ce soit lui qui, avec le peintre 
officiel Martin van Meytens, ait exécuté des portraits de Marie-Thérèse à cheval lors de la 
cérémonie du couronnement hongrois à Presbourg. La peinture équestre correspond d’ailleurs à 
une tradition picturale flamande bien établie, en particulier au sein de la famille d’artistes des 
Hamilton puisque son frère Johann Georg Hamilton a exécuté un certain nombre de 
représentations équestres pour la cour248.  
Le peintre de cour Hamilton continue toutefois d’exécuter des natures mortes et des 
tableaux d’animaux, genres inférieurs à la peinture d’histoire ; ce détail est révélateur de la 
diversité des œuvres que sont amenés alors à réaliser les peintres. Par ailleurs, Hamilton apparaît 
comme un salarié de la cour de Vienne avec une rémunération relativement fixe et des missions à 
accomplir. Les registres de l’office de comptes de la Chambre (les Kammerzahalamtsbücher) 
recensent le cas du Camer Mahler249, du peintre de cour Philippe Ferdinand von Hamilton chargé 
de livrer chaque année deux peintures en échange de la somme de cinq cents florins. Les artistes 
de cour sont payés régulièrement et peuvent même prétendre à une augmentation comme en 
témoigne le cas de ce peintre. Arrêtons-nous sur des extraits de registres d’art issus des 
Hofparteienprotokollen, des protocoles de cour, du Oberhofsmeisteramtes, du grand maître de cour, qui 
reprennent l’époque entre  1637 et 1780 et qui ont été en partie publiés par Walter Pillich 
(Vienne)250. Ce dernier s’appuie sur les protocoles de cour du grand maître de cour présents dans
les archives de cour et les fonds privés et familiaux (Hofarchive, Privat und Familienfonde)251. Le 
peintre Hamilton y apparaît comme une sorte de fonctionnaire chargé de livrer régulièrement des 
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portraits. Il n’est pas précisé de quels types de portraits il s’agit exactement. Parmi tous ces 
portraits mentionnés, on y trouve ceux de Marie-Thérèse, en particulier deux portraits équestres 
de Marie-Thérèse et de François-Etienne sur la colline du couronnement de Presbourg, réalisés 
en 1742 par Hamilton et qui semblent faire écho aux portraits similaires réalisés vers la même 
période par Meytens. Puis dès 1747, toujours en sa qualité d’artiste de cour, le peintre Hamilton 
continue de travailler de manière régulière pour celle-ci puisqu’il est censé livrer chaque année 
quatre tableaux à l’huile et recevoir en échange, chaque année, mille gulden. Ce traitement lui est 
accordé, à sa demande, et surtout en raison de son grand âge. Quelques années auparavant, il ne 
devait livrer que deux tableaux par an. Désormais, il se doit d’en livrer quatre ; la production de 
portraits princiers augmente et répond à une demande accrue de la part de la cour.  
      
 
Ce petit portrait (45 cm x 33 cm) de Marie-Thérèse sur la colline du couronnement de 
Presbourg, est exécuté par le peintre Philipp Ferdinand von Hamilton au début des années 1740.  
Si à peu près la moitié des portraits du corpus sont réalisés par Martin van Meytens et son 
atelier, l’autre partie a été exécutée par d’autres peintres, également de cour et souvent 
académiciens, au premier rang desquels figure Peter Kobler. 
 
De nombreux peintres de cour autour de Marie-Thérèse 
Peter Kobler : un peintre de cour 
Durant les deux premières décennies du règne de Marie-Thérèse entre 1740 et 1760, le 
peintre Peter Kobler est un artiste viennois très productif. Dans les années 1750, il est souvent 
cité dans les livres de comptes de la cour. En 1750, des portraits de Marie-Thérèse et de François-
Etienne sont exécutés par Kobler et envoyés à Milan ; en 1751, le peintre réalise de nouveau des 
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portraits du couple impérial cette fois pour Presbourg. S’agit-il des mêmes portraits que ceux que 
nous trouvons aujourd’hui dans ces villes ? Il se peut que le portrait de Marie-Thérèse (146 cm x 
119cm), aujourd’hui au musée historique de la ville de Presbourg, attribué à Peter Kobler, et daté 
des environs de 1745 (Marie-Thérèse est représentée avec un sceptre et une seule couronne, la 
couronne impériale familiale des Habsbourg), corresponde au même tableau que celui mentionné 
dans les Kammeralzahlamtsbücher, les livres de la fonction des comptes de la Chambre, à moins que 
ce portrait mentionné par Fleischer corresponde au tableau de Marie-Thérèse en roi de Hongrie 
exposé aujourd’hui au Hofmobiliendepot de Vienne. En 1751 pour la ville de Presbourg puis en 
1752, Kobler réalise deux portraits du couple impérial, en pied, commandés notamment en 1752 
afin de récompenser le conseiller de cour, également secrétaire d’Etat secret, Johann comte baron 
de Parttenstein252. Dès 1747, Peter Kobler est nommé par Marie-Thérèse Kaiserlicher Königlicher 
Kammermaler, peintre de chambre impérial et royal ; la souveraine finit même par l’anoblir en 1760. 
Il réalise des doubles portraits de la souveraine Marie-Thérèse et de François-Etienne comme en 
1746 lorsqu’il est rémunéré de cent ducats par l’abbaye de Saint Florian253. S’il peut apparaître 
comme le prototype même du peintre de cour, son nom n’est peut-être pas aussi lié aujourd’hui 
au portrait de Marie-Thérèse que peut l’être celui de Martin van Meytens. Toutefois, Kobler n’en 
produit pas moins de nombreux portraits de la souveraine254. Comme Meytens et d’autres 
peintres, il travaille également pour d’autres commanditaires comme l’atteste l’exemple de 
l’abbaye de Saint-Florian, il n’est donc pas seulement tributaire de Vienne et de la commande 
royale255.   
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 Johann et Johann Karl Auerbach : une famille de peintres 
À la même époque, de véritables dynasties et familles de peintres travaillent pour les 
souverains, à l’exemple d’Auerbach, père et fils, qui se mettent au service de Charles VI puis de 
Marie-Thérèse. Devenir peintre de père en fils est un fait courant à l’époque. Le père Jean 
Gottfried Auerbach naît en 1697 à Mülhausen en Thuringe, et décéde à Vienne en 1753 ; il 
séjourne dès 1716 à Vienne où il devient en 1735 peintre de cour, Hofmaler, et en 1750 membre 
de l’Académie des Beaux-Arts, Mitglied der Akademie der bildenden Künste. En 1735, sous Charles VI, 
et en 1741 sous Marie-Thérèse, on le retrouve sous le titre de Kammermaler,  peintre de chambre ; 
il travaille pour deux générations de monarques Habsbourg. Dès 1728, il s’est déjà fait un nom 
auprès de la cour où il exécute un portrait de Charles VI, aujourd’hui au Kunsthistorisches Museum 
de Vienne. Son fils, Jean Charles Auerbach, (Vienne 1723-1788), est également un peintre 
d’histoire et de portraits. Il suit un apprentissage auprès de son père et devient comme lui 
membre de l’Académie256. Avec d’autres artistes issus de son entourage, il réalise un portrait de 
Marie-Thérèse en habit de couronnement de Bohême daté de 1772, et destiné à la résidence 
impériale du château de Prague. Dans les archives de cour répertoriées par Julius Fleischer, 
plusieurs portraits, de Marie-Thérèse, de son époux et de ses enfants, sont attribués à Auerbach et 
destinés à la résidence impériale de la capitale de Bohême : « Au peintre Auerbach pour différents 
portraits qui ont été envoyés dans le château à Prague »  (1772, Juillet, fol.766)257. 
L’abbaye bénédictine de Břevnov près de Prague conserve dans sa salle de réception un 
portrait de Marie-Thérèse et l’archiduc Joseph enfant, réalisé en 1743 ; ce portrait est exécuté par 
Auerbach père. Cette famille de peintres semble donc se spécialiser, à sa manière, pour un public 
de Bohême.Très souvent attribuée à un membre autrichien de l’atelier de Johann Gottfried 
Auerbach, une peinture aujourd’hui conservée à la galerie nationale de Budapest est également 
liée à un artiste hongrois du nom de Sámuel Horváth  pour lequel nous ne détenons pas 
beaucoup d’informations, hormis le fait qu’il fut actif en Hongrie au XVIIIe siècle
258. Sámuel 
Horváth  est peut-être aussi un membre de l’atelier d’Auerbach259. 
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Ce portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph enfant, réalisé par le peintre Johann 
Gottfried Auerbach père vers 1743, est conservé dans l’abbaye bénédictine de Břevnov en 
Bohême. 
En plus de privilégier certains publics, certains artistes se spécialisent de fait sur des 
thèmes décisifs du règne comme le couronnement hongrois. Dans les années 1760, le peintre 
Wenzel Pohl réalise le portrait de Marie-Thérèse en grand maître de l’ordre de Saint Etienne 
(ordre fondé par la souveraine elle-même afin d’honorer une fois encore les Hongrois par des 
mesures symboliques) pour la galerie familiale de la résidence impériale d’Innsbruck. Sur ordre de 
Marie-Thérèse, le peintre Wenzel Pohl se spécialise durant les années 1760 sur la représentation 
hongroise. Les portraits à huile de Franz Messmer et de Wenzel Pohl (1768)260, aujourd’hui à 
l’ambassade de la République de Hongrie à Vienne, montrent l’intégralité du couronnement 
hongrois. Ils mettent aussi en scène les nouveaux ordres fondés par Marie-Thérèse tel l’ordre de 
Saint Etienne, comme dans le portrait où la souveraine est habillée en costume de Grand Maître 
de l’ordre. 
Même si les portraits du suédois Martin van Meytens sont les plus connus, les peintures 
réalisées par d’autres artistes locaux, actifs dans diverses provinces de la Monarchie, forment elles 
aussi des œuvres de représentation de Marie-Thérèse tout aussi significatives. Si l’influence 
viennoise se fait sentir, on ne saurait nier l’apport des copistes et/ou des artistes issus d’Autriche 
ou des autres provinces de la Monarchie. Le but premier est bien de faire circuler le portrait de 
Marie-Thérèse et surtout de le diffuser le plus possible. Ce portrait permet une forme de 
reconnaissance comme d’adhésion.  
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Les portraitistes contemporains et successeurs de Martin van Meytens : une 
démultiplication du portrait de Marie-Thérèse 
 
Des portraits de Marie-Thérèse, notamment ceux réalisés par des artistes de talent comme 
Martin van Meytens ou Anton von Maron, sont des chefs d’œuvre, des œuvres monumentales, 
très finement et précisément réalisées. Plus de la moitié des portraits du corpus se distinguent par 
leur taille impressionnante, en pied, ainsi que leur qualité artistique remarquable, notamment pour 
la finesse des détails. Les tableaux de l’autre moitié du corpus, sont souvent de facture plus 
modeste, la souveraine est peinte de moitié, et de manière moins somptueuse.  
Les portraits sont de qualité, de taille et de finesse stylistique, différentes. Si les portraits 
de certains copistes dont les noms ne sont pas passés à la postérité, peuvent également être de 
grande qualité artistique, leur finition des détails n’égale généralement pas celle des originaux ou 
des portraits peints par des artistes de renom. Toutefois, toutes ces considérations d’ordre 
esthétique n’occupent pas le premier rang dans notre analyse.  
La proportion estimée d’œuvres réalisées par des copistes et/ou des artistes dits de 
« second rang » représente plus du tiers environ du corpus de tableaux ; cependant, la totalité des 
deux cent vingt et un portraits rassemblés dans cette thèse ne représente à notre avis qu’un 
nombre très largement inférieur à l’ensemble véritable des portraits, encore bien plus nombreux. 
Il faut tout d’abord identifier et définir ce que l’on entend par copies car naturellement l’atelier 
des peintres, de Martin van Meytens par exemple, réalise beaucoup de copies d’un même type de 
portraits (comme le portrait en roi de Hongrie ainsi que d’autres types de portraits). Par la suite, 
d’autres peintres moins connus reproduisent ce motif pictural pour un commanditaire local. La 
copie ne peut être réduite à la simple imitation de « grandes » œuvres picturales sans véritable 
originalité. Elle s’inscrit bien plus dans une tradition dont le rôle est essentiel dans l'histoire de la 
production artistique et surtout de la diffusion des oeuvres; la notion d’originalité ne fait à 
l’époque pas vraiment sens. Les répliques et copies ont leur propre histoire, leur propre raison 
d’être. En certains cas, elles deviennent elles-mêmes des oeuvres d’art à part entière, elles créent 
leur propre originalité. C’est particulièrement intéressant dans notre cas lorsqu’il s’agit de 
répliques commandées par des élites locales. Ces reproductions acquièrent une valeur d’unicité et 
d’authenticité en raison de leur emplacement ainsi que de la date et de l’occasion de la 
commande ; la copie pouvant même en certains cas dépasser l’original. 
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Le but du travail des copistes est de diffuser le plus largement possible le portrait de 
Marie-Thérèse, c’est une façon de rendre hommage à la souveraine. Activité alors hautement 
prisée, la copie peut en certains cas compenser les défauts et faiblesses des versions originales. 
Les copistes disposent alors d’une grande liberté d’interprétation même s’ils se doivent de suivre 
des schémas normés lorsqu’ils reproduisent des portraits de Marie-Thérèse. Certaines des copies, 
notamment celles réalisées par des membres ou des élèves de l’atelier de Martin van Meytens, 
peuvent être considérées comme de véritables œuvres d’art. D’autres artistes, comme Joseph 
Kremer qui travaille pour l’abbaye de Melk en 1749 ou le peintre Jacob Michel pour la salle de 
session de la diète de Klagenfurt en 1753, exécutent des copies à partir des œuvres officielles 
pour des commanditaires ecclésiastiques, urbains, étatiques ou encore nobiliaires. 
     
Ce portrait (176 cm x 268,5 cm) a été réalisé par le peintre Joseph Kremer vers 1759 pour
la galerie de souverains autrichiens de l’abbaye de Melk261. 
 
     
 
 Ce portrait (216 cm x 162 cm) réalisé par Martin van Meytens vers 1744 pour 
l’hôtel de ville de Vienne, aujourd’hui au musée historique de la ville de Vienne (Inv. Nr. 49 808), 
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ressemble fortement au portrait exécuté par Joseph Kremer pour la galerie de souverains 
autrichiens de l’abbaye de Melk, soit une dizaine d’années plus tard. Le portrait de Meytens 
représentant Marie-Thérèse à côté du chapeau archiducal comme des couronnes de Hongrie et de 
Bohême a probablement servi de modèle au portrait de Melk. 
A-t-on toujours besoin d’un portrait original réalisé par Martin van Meytens en personne 
pour témoigner de sa loyauté envers la dynastie régnante, ces originaux d’ailleurs sont souvent 
destinés aux propres appartements de la souveraine à moins qu’ils ne soient utilisés comme 
cadeaux honorifiques? Une copie suffit pour témoigner de son attachement à la Monarchie, à la 
Maison d’Autriche et surtout à Marie-Thérèse. Diverses fonctions peuvent être attribuées aux 
portraits, entre les dons d’amitié et les portraits d’ostentation destinés à orner les salles d’audience 
par exemple, certains portraits envoyés en signe d’amitié sont également des éléments 
d’ostentation. Révélant des différences au niveau des budgets des commanditaires, ces variétés 
témoignent aussi de la diversité des motivations qui précèdent la commande et dont les intentions 
sont souvent difficiles à démêler. 
 Si l’on considère l’art comme une forme de mimésis (d’imitation) d’une réalité dont l’idée, 
au sens platonicien du terme, reste le motif le plus important, il est possible de dire que les copies 
et répliques des portraits de Meytens reproduisent et imitent, en les multipliant, les portraits de la 
souveraine. Ce qui prime reste toutefois l’idée de Marie-Thérèse pourrait-on dire, l’idée de 
majesté plus précisément. Fondamentalement, la réplique d’un portrait obéit à un objectif 
similaire à celui de l’original, l’essentiel est de diffuser l’image de Marie-Thérèse et de propager 
certains types de portraits bien précis et populaires ; la copie participe ainsi à la diffusion d’un 
même modèle qu’elle contribue à transformer en exemple. Rappelons aussi qu’il est relativement 
difficile de distinguer une copie d’une œuvre originale car en soi chaque œuvre est unique et 
originale car commandée et/ou destinée à un public particulier, à un lieu précis, à un moment 
donné. Chaque œuvre a sa propre originalité même si son contenu iconographique n’est « que » la 
reproduction de portraits types de Marie-Thérèse. Un artiste relativement doué peut créer par sa 
copie une œuvre d’art262. La notion d’originalité n’a à l’époque pas la même signification ni la 
même importance qu’aujourd’hui, surtout lorsqu’il s’agit de portraits. Nous verrons par ailleurs 
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que ces types de portraits spécifiques (avec la représentation de telle ou telle couronne) 
correspondent à des moments particuliers du règne comme à des publics bien précis même si 
certains commanditaires privilégient des modèles particuliers. L’adaptation du portrait au choix 
du commanditaire et/ou du destinataire l’emporte sur la propre décision du peintre qui dispose 
toutefois de toute une palette d’images qu’il manie à sa manière, selon son style et sa formation et 
les besoins de ceux qui commandent les portraits. Ce répertoire d’images s’élabore tout au long 
du règne en fonction du ou des commanditaires et/ou destinataires des portraits si l’on analyse 
les tableaux en se fondant sur l’étude des destinataires et des périodes. Les types de portraits de 
Marie-Thérèse comme archiduchesse d’Autriche, roi de Hongrie et de Bohême, avec toutes les 
couronnes ou comme veuve, sont ainsi continuellement reproduits au cours du règne. 
 
Parmi les copies des portraits de Meytens, il en existe d’excellentes mais aussi d’autres plus 
médiocres tout aussi significatives. 
« Je scay qu’il n’estoit permis qu’à Lysippe et à Appelle de travailler au portrait d’Alexandre ; mais il 
n’estoit pas défendu à tous les Grecs d’admirer les Ouvrages de ces deux excellens hommes, d’en conserver l’idée, et 
de faire sur leurs originaux des copies qui fussent autant de glorieux monumens consacrez à la mémoire de ce grand 
prince » André Félibien, Le Portrait du Roy, 1663263. 
Pourrait-on appliquer cette citation au « Portrait de Marie-Thérèse » ? Est-il vraiment 
monopolisé, du moins imprégné par Martin van Meytens et son atelier, ainsi que par les 
innombrables copistes provinciaux qui s’inspirent du style officiel ? Le nom de Martin van 
Meytens accompagne indiscutablement le portrait de Marie-Thérèse, en particulier dans les 
châteaux et dans les résidences impériales autrichiennes, côtoyant sur ce point les portraits 
réalisés par Jean-Etienne Liotard. Il est vrai que les répliques des portraits exécutés par Meytens 
(Marie-Thérèse en roi de Hongrie, Marie-Thérèse en robe de soie bleue aux côtés des insignes de 
son pouvoir pour ne citer que quelques portraits types les plus répandus) sont très nombreuses et 
répandues. Toutefois, Martin van Meytens n’est pas le seul à peindre tous ces portraits. En plus 
de son atelier et de ses élèves, les autres peintres de l’époque réalisent également des portraits de 
la souveraine qui ressemblent à ceux de Meytens. Si ce dernier est un portraitiste reconnu et 
recherché parmi les grands de l’époque, nobles comme souverains, son « Portrait de Marie-
Thérèse » s’inscrit dans une tradition artistique du portrait unanimement partagée par les autres 
peintres et par les autres portraitistes de la souveraine.  
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Il arrive que les toiles ne soient pas signées, en particulier celles de l’atelier de Martin van 
Meytens, et ce à quelques exceptions près comme le portrait commandé par l’hôtel de ville de 
Vienne en 1744 auprès du peintre et qui exceptionnellement mentionne le nom du l’auteur 
« Martin van Meytens pinxit ». Toutefois, cet anonymat général n’est en aucun cas exceptionnel pour 
l’époque ; le but consiste à réaliser et à reproduire, le mieux possible certes, le portrait de la 
souveraine. Les catalogues et les livres d’inventaires livrent aujourd’hui comme unique 
commentaire la mention « inconnu » ou « artiste anonyme » et/ou « d’Europe centrale » pour des 
portraits aujourd’hui en Slovaquie et en République tchèque, c’est-à-dire au sein des royaumes de 
Hongrie et de Bohême. Ils font dans certains cas preuve de plus de précision en rajoutant « artiste 
autrichien ». Les dates ou les époques servent de seuls points de référence et il est alors possible 
de lire: « les portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne remontent à la seconde moitié du 
XVIIIe siècle ».  
Les différents types de portraits, exécutés dans un premier temps par les peintres réputés 
et à la mode chez les grands de l’époque, sont ensuite repris par des peintres dits de « second 
rang ». À la nécessité de légitimer la souveraine et de la représenter en une certaine fonction (en 
roi de Hongrie, de Bohême, en mère de famille mais aussi en veuve…) au moment de l’apparition 
des versions originales succède un désir de représentation traditionnelle des souverains de la 
dynastie de la part des commanditaires, empreint également de légitimation. Il arrive aussi que des 
peintres qui ne disposent plus, du moins de nos jours, de la même position que Meytens, Liotard 
ou Maron, mais qui jouissaient d’une certaine notoriété à l’époque, au moins au niveau local, 
(Jacob Michel pour la Maison des Etats de Klagenfurt, Joseph Kremer pour la galerie des 
souverains autrichiens de l’abbaye de Melk pour ne citer que quelques exemples) réalisent pour 
les instances politiques de leur localité (hôtels de ville, maison des Etats mais aussi établissements
ecclésiastiques) les copies et répliques des grands modèles officiels. Tout au long du règne, 
certains peintres comme le flamand Matthias van Disch ou l’italien Pietro Paolo Pessina (ces deux 
peintres sont originaires de provinces qui ne font pas partie des territoires héréditaires) vont ainsi 
s’inspirer de modèles antérieurs réalisés par des peintres officiels comme Martin van Meytens afin 
d’orner les salles de représentation de leurs commanditaires (hôtels de ville de Bruges et de Milan 
en l’occurrence).  
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Des exemples de copies à Klagenfurt, Milan et Gorizia : des copies plus ressemblantes 
que les œuvres originales commandées par les élites de la Monarchie 
Exemple de copie de Martin van Meytens à Klagenfurt 
Le Landesmuseum, le musée régional, de Klagenfurt en Carinthie possède un portrait de 
Marie-Thérèse peinte en position debout, en habit de couronnement, à côté d’une petite table 
avec les couronnes de Hongrie, de Bohême et d’Autriche. Il s’agit d’une copie très fidèle réalisée à 
partir d’un original de Martin van Meytens. Le portrait est exécuté par le peintre viennois Jacob 
Michel en 1753 pour la nouvelle salle de session de la diète. Quant à Jacob Michel, cet artiste 
viennois est proche de l’atelier de Martin van Meytens.  
Lorsque le  Kommerzhofrat, le conseiller, Charles comte de Zinzendorf visite le Landhaus, la 
Maison des Etats, à l’occasion d’un voyage d’étude en 1771, il note et remarque dans son journal 
intime qu’à côté de la salle des armes, se trouve un très beau portrait de Marie-Thérèse réalisé par 
Martin van Meytens lui-même. C’est du moins ce que pense alors Zinzendorf, preuve s’il en faut 
que la copie est vraiment excellente au point qu’elle peut être prise pour l’œuvre originale du 
maître Martin van Meytens. Zinzendorf aurait même été incapable de distinguer une copie d’un 
original, témoignage sur la qualité de la copie qui devient de fait une œuvre originale et unique à 
part entière264.   
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Copie très fidèle des tableaux de Martin van Meytens, ce grand portrait (253 cm x 158 
cm) de Marie-Thérèse, commandé par les états de Carinthie pour la nouvelle salle de la Maison 
des états de Klagenfurt, a été réalisé en 1753 par le peintre Jacob Michel. Les coûts pour le 
tableau s’élèvent à plus de deux cent dix florins. Cent florins reviennent au peintre ; environ 
l’équivalent de la même somme sert à couvrir les frais pour la toile, le cadre et la monture dorée, 
le reste est destiné à la livraison du tableau. 
 
Les portraits de Martin van Meytens sont imités et recopiés tout au long du règne, 
rappelons d’ailleurs que les copies font partie des principales et des uniques sources concernant la 
réception des tableaux dont nous disposons aujourd’hui encore. C’est ainsi que l’on retrouve des 
répliques des portraits de Meytens en Italie (à Milan, à Turin et à Gorizia). En Italie, Pietro Paolo 
Pessina265, peintre originaire de Milan, exécute entre 1750 et 1770 un portrait, qui se trouve 
aujourd’hui au Castello Sforzesco, au château des Sforza, de Milan, inspiré du modèle officiel de 
Martin van Meytens très répandu autour de 1745. Ce modèle diffuse l’image de la reine en robe 
de soie bleue, en pied, de profil, avec quatre couronnes, la couronne héraldique est représentée 
tout devant. Un portrait similaire se trouve aussi à Turin (Museo Nazionale del Risorgimento Italiano) ; 
l’original de tous ces tableaux est un portrait en pied de Martin van Meytens conservé à Milan 
dans la Superintendance des Biens de l’Environnement et de l’Architecture de Lombardie 
(Soprintendenza ei Beni Ambientali a Architettoni della Lombardia, Direction générale des richesses naturelles et 
architecturales de Lombardie). Il est probable que la ville de Milan ait commandé une copie du 
portrait officiel de Martin van Meytens et qu’elle l’ait fait réaliser par l’un des membres de son 
Académie laquelle, à l’instar de son homologue viennoise, encadre de plus en plus la formation 
des artistes. 
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Ce portrait de Marie-Thérèse a été réalisé par Martin van Meytens et son atelier aux 
alentours de 1745. Ce portrait est exposé à la superintendance de la Lombardie à Milan 
 
          
     
Ce portrait (156 cm x 123 cm) est réalisé par un peintre italien du nom de Pietro Paolo 
Pessina entre 1750 et 1770 (inventaire numéro 416). Il est conservé dans la Pinacothèque du 
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Castello Sforzesco à Milan en Italie. Ce portrait est très certainement une copie réalisée par un 
peintre italien local à partir portrait original de Milan issu de l’atelier de Martin van Meytens. 
D’autres copies des portraits officiels de Marie-Thérèse sont commandées par les élites 
italiennes. Un portrait de Marie-Thérèse est ainsi conservé dans la ville de Gorizia. C’est une 
réplique d’un tableau exécuté vers la même époque par Martin van Meytens. Le portrait de 
relativement petites dimensions, 81 cm x 67 cm, se trouve dans la curia arcivescovile, le Palais 
archiépiscopal, de Gorizia. Le format de cette réplique est plus petit que celui de la version originale. 
Ce tableau est signé et désigné comme la propriété de l’administration provinciale de Gorizia ; 
une inscription indique les noms des artisans de Gorizia qui ont réalisé ce portrait en 1749, 
Antonius Presfriniti Caelator-et F.L. (Francesco Lampi, peut être le père du célèbre peintre 
Johann Baptist von Lampi 1751-1830)266. 
Exactement les mêmes portraits sont commandés et réalisés pour les salles de réception et 
de représentation des états provinciaux.  
 
    
 
Un exemple de copiste, Josef Kremer : portrait de Marie-Thérèse pour l’abbaye de Melk 
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 Le peintre Josef Kremer réalise un portrait de Marie-Thérèse pour la célèbre abbaye de Melk. 
Ses oeuvres destinées à l’abbaye de Melk sont commandées afin de mettre en place dès 1749 la 
galerie de souverains autrichiens en commençant par les Babenberg. Kremer s’était engagé à 
peindre une trentaine de portraits chaque année. En 1759, dix ans après le commencement de 
l’œuvre, les derniers portraits sont enfin exécutés267. Décédé vers 1770, sans doute à Innsbruck, le 
peintre Josef Kremer passe vraisemblablement la plus grande partie de sa vie dans la capitale 
tyrolienne. Entre 1751 et 1759, il travaille pour l’abbaye de Melk contre une rémunération de 
deux cents gulden. De nombreux portraits des Habsbourg sont alors réalisés de sa main, et sont 
encore aujourd’hui conservés et exposés dans l’abbaye ; Kremer est aussi actif dans les cures de 
Ravelsbach et de Gettsdorf qui dépendent de l’abbaye de Melk. Ses œuvres les plus connues se 
trouvent dans le Tyrol à Innsbruck, à Stams, à Fiecht, à Patsch et en Basse-Autriche à 
Schönbühel et à Matzleinsdorf268.  
Pour réaliser le portrait de Marie-Thérèse à destination de la galerie de Melk, Joseph Kremer 
s’inspire d’un modèle de Martin van Meytens datant du début du règne. Il existe en effet deux 
autres portraits très similaires de Meytens datant de 1740 et de 1744, l’un se trouve aujourd’hui 
exposé à la galerie nationale slovène de Ljubljana tandis que l’autre est exposé au musée 
historique de la ville de Vienne, il était jadis exposé dans l’ancien hôtel de ville de Vienne. Le 
modèle original aujourd’hui en Slovénie a probablement été réalisé vers 1740 avant le 
couronnement de Marie-Thérèse en tant que roi de Hongrie en 1741 car le chapeau archiducal est 
représenté devant les couronnes de Hongrie et de Bohême.  
La réception des portraits de Martin van Meytens dans la société picturale de son temps en 
Autriche ainsi que dans les autres pays de la Monarchie est un aspect particulièrement 
déterminant. Il existe plusieurs périodes de reproduction des portraits de Martin van Meytens par
les membres de son atelier dans les années 1740 mais aussi 1750 et 1760. Force est de constater 
des différences de qualité dans la composition des portraits par les artistes qui ont imité la 
manière officielle de peindre de l’artiste Martin van Meytens. Les copies de ces peintres, qui 
s’inspirent des modèles officiels, offrent un éventail de qualités très fidèles telles les copies 
d’artistes comme Joseph Kremer (abbaye de Melk) ou de Jacob Michel (Landhaus, Maison des Etats 
de Klagenfurt) ou encore les copies d’auteurs inconnus comme celles qui se trouvent en grand 
nombre dans l’actuelle Slovaquie, autrement dit dans l’ancienne Hongrie royale. Dans le 
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Bergbaumuseum, le Musée de la Mine, de Banská Štiavnica, ancienne ville minière de Schemnitz, ou 
au Münzenmuzeum, Musée des Monnaies, de Kremnica, des copies et répliques de plus ou moins 
grande qualité, en particulier au niveau de la représentation des détails, ont été réalisées dans les 
années 1740 par des artistes locaux d’Europe centrale. 
Ces copies ne sont toutefois pas sans signification politique ni symbolique. Hormis le fait 
qu’elles témoignent d’un certain mimétisme social et d’attentes politiques, ces oeuvres illustrent la 
popularité, si ce n’est le besoin d’images de la souveraine au cœur de certaines provinces de la 
Monarchie, en particulier en Hongrie. Nous pouvons trouver des portraits similaires aux portraits 
viennois au sein du château de Kežmarok par exemple, dans l’ancienne Haute-Hongrie. Ce 
château possède ainsi quatre portraits de Marie-Thérèse qui ne sont ni datés ni signés comme il 
est alors d’usage, et qui proviennent de l’ancien hôtel de ville de Kežmarok. En s’appuyant sur la 
qualité d’exécution des tableaux, il est possible d’affirmer que ces portraits sont l’œuvre d’artistes 
moins célèbres qui imitent toutefois les modèles officiels viennois pour des commanditaires 
locaux plus ou moins fortunés269. Marie-Thérèse est représentée de moitié, il s’agit sans aucun 
doute de copies exécutées par des peintres locaux et destinées aux autorités urbaines de 
Kežmarok. Un portrait représente Marie-Thérèse sans couronne, un autre au côté de la couronne 
hongroise, le dernier la montre en veuve et nous disposons enfin d’un double portrait de Marie-
Thérèse veuve et de son corégent, son fils l’empereur Joseph II. Les différents types de portraits 
représentatifs de la vie et du règne de Marie-Thérèse sont mis en avant. Dans les Tatras, au sein 
de la ville minière de Banská Štiavnica, Schemnitz, le Musée de la Mine possède des portraits de 
Marie-Thérèse, qui sont des copies des œuvres de Martin van Meytens exécutés par des artistes 
originaires d’Europe centrale pour les autorités locales de la ville, souvent d’origine germanique270. 
De telles copies et répliques, qui peuvent aussi être considérées comme des œuvres originales en
elles mêmes car les artistes ne s’inspirent pas forcément d’une œuvre précise mais produisent une 
image royale, sont disséminées dans tous les pays de la Monarchie. En particulier dans les régions 
excentrées, loin de Vienne et des portraits officiels de Martin van Meytens, les artistes ont 
tendance à représenter Marie-Thérèse de manière plus féminine, privilégiant son corps féminin 
plus que son corps politique de monarque ; c’est en particulier le cas de ces peintres moins 
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connus que les artistes viennois ; leur style et leur représentation de Marie-Thérèse diffèrent sur 
ce point de ceux de Martin van Meytens et de son atelier271. 
 Ces copies et répliques de dimensions et de qualité diverses sont tributaires des ressources 
financières variables des destinataires mais aussi de la volonté des commanditaires de rivaliser les 
uns avec les autres pour obtenir le plus beau portrait possible de Marie-Thérèse. Dans tous les 
cas, la possession d’une image de Marie-Thérèse, qu’elle soit issue de l’atelier de Martin van 
Meytens ou d’un artiste local moins connu et disposant de peu de moyens, permet de représenter 
et d’incarner l’autorité royale, notamment dans des provinces éloignées. L’image royale de la 
souveraine est une image demandée ; elle est ainsi souvent commandée auprès de multiples 
peintres dont les noms ne sont pas demeurés dans la postérité. 
 
      
Ce portrait de Marie-Thérèse (Nr. MK  10251), exécuté au début des années 1740, est très 
certainement l’œuvre d’un artiste originaire d’Europe centrale qui reproduit des modèles 
convenus de portraits. Ce tableau était conservé dans l’hôtel de ville de Kežmarok. 
 L’hôtel de ville de Kežmarok conservait également d’autres copies de Marie-Thérèse 
comme l’atteste le portrait suivant, réalisé probablement dans les années 1750 qui représente la 
souveraine à côté de la couronne de Hongrie (Nr. MK 52, Foto Muzeum v Kežmarku). 
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Des peintres sont là pour chaque public. L’image locale imite avec ses propres moyens, en 
particulier financiers et techniques, l’image officielle. Ce que l’on appelle dans ce cas « copie » 
correspond à l’imitation de modèles picturaux viennois originellement produits par Meytens ou 
d’autres peintres de cour, qui sont ensuite reproduits par les artistes et les commanditaires locaux.  
     
      
Ce portrait conservé au musée régional de Celje en Slovénie (Inv. Nr. S/841, 140 cm x 103 
cm), provenant des collections de l’ancienne Styrie, représente Marie-Thérèse vers la fin des 
années 1740. Il s’agit d’une imitation des modèles officiels diffusés par Martin van Meytens. 
Toutefois, à la différence des portraits issus de l’atelier de Meytens, la souveraine n’est 
représentée à côté d’aucune couronne. Elle porte certes le manteau royal sur ses épaules mais sa
main gauche tient une mèche de ses cheveux poudrés, blancs, d’une manière très féminine, 
unique au sein du corpus de portraits. Le peintre a rendu ici une image très féminine et gracieuse 
de la souveraine ; celle-ci n’est surtout reconnaissable que par son habit royal. 
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Diverses répliques d’un même type de portraits 
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 Ces trois portraits très similaires présentés ci-dessus représentent Marie-Thérèse à côté de 
l’archiduc Joseph vêtu de l’habit de Hussard hongrois et portant dans sa main l’ordre de la Toison 
d’Or. Ces trois tableaux sont destinés à un public issu de Bohême ; le premier portrait est réalisé 
par l’atelier du peintre de cour, Auerbach, vers 1743, date du couronnement de la souveraine en 
reine de Bohême. Dans ce portrait conservé dans l’abbaye bénédictine de Břevnov près de 
Prague, la souveraine est ainsi représentée à côté de la couronne de Bohême. Les deux autres 
copies de ce portrait sont conservées au musée historique de la ville de Prague (Inv. Nr 29503 et 
Inv.Nr. 29515). Ces deux autres portraits moins connus ont probablement été réalisés par des 
artistes locaux vers 1745, du moins la couronne impériale peinte à proximité de Marie-Thérèse 
dans l’un de ses portraits semble le suggérer. La représentation des titulatures de Marie-Thérèse 
est plus lâche dans de tels portraits que dans ceux de Meytens. Bien que la souveraine ne soit pas 
couronnée impératrice, elle est l’épouse et la mère de l’empereur et du futur roi des Romains ; elle 
peut ainsi être représentée avec la couronne impériale. Ces portraits sont intéressants dans la 
mesure où l’œuvre originale d’un peintre de cour viennois, Auerbach, sert manifestement de 
source d’inspiration à d’autres peintres locaux issus de Bohême pour leur propre représentation 
de Marie-Thérèse. 
 La production et la reproduction de portraits royaux ne se limitent pas aux premières 
années de gouvernement de Marie-Thérèse mais ces phénomènes s’étendent tout au long du 
règne. 
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Une nouvelle génération de peintres à la fin du règne, une nouvelle formation 
académique et conception du pouvoir : entre académie viennoise et expérience romaine 
 
Les peintres de 1765 à 1780 (la période de veuvage et de corégence)  
 
 Examinons la position et le rôle des artistes à la fin du règne de Marie-Thérèse. Les peintres 
de cour de la dernière décennie du règne, à l’exemple d’Anton von Maron et de Joseph Hickel, 
proposent des portraits d’apparat toujours imprégnés de pompe baroque (avec le modèle 
traditionnel aux côtés des couronnes) mais aussi d’influence bourgeoise, révélant une nouvelle 
conception du pouvoir et du rôle attribué au dirigeant.  
Nombreux sont les peintres participant à la représentation de Marie-Thérèse et de l’empereur 
et corégent, Joseph II, rémunérés par la cour pour exécuter des portraits de la souveraine.  
Les différentes phases de la vie personnelle et politique de Marie-Thérèse, toutes deux 
fortement liées, suscitent en effet la production de nouveaux portraits. Jusqu’à sa propre mort en 
1770, le peintre officiel Martin van Meytens se charge de représenter Marie-Thérèse veuve. La 
représentation la plus connue se trouve aujourd’hui au château Trautson en Autriche272. Parmi les 
peintres qui réalisent de multiples portraits de Marie-Thérèse, certains comme Anton von Maron, 
sont influencés par de nouvelles tendances artistiques, en référence à de nouvelles conceptions du 
pouvoir qui annoncent déjà le règne de Joseph II.  
Après 1765, date de la mort de son époux François Etienne, la souveraine n’est plus 
représentée qu’en habits de veuve. Marie-Thérèse n’accorde, semble-t-il, jamais plus la confiance 
qu’elle avait accordée à Meytens à un autre peintre, ou peut-être a-t-elle alors moins le goût des 
longues séances de pose. Il lui arrive d’émettre des doutes sur la capacité d’Anton von Maron à 
réaliser avec succès son portrait, comme en témoignent certains extraits de sa correspondance, 
que cela soit dans certains passages de la correspondance de la souveraine tirés d’Alfred von 
Arneth ou dans les archives de la correspondance italienne entre le peintre Maron, les comtes de 
Nény, de Rosenberg ainsi que le baron de Saint Odile.  
Dans une lettre adressée à l’archiduc Ferdinand datée de 1772, Marie-Thérèse exprime ses 
doutes : « J’ai tant à écrire en France et en Italie, que je ne peux être fort courte ; outre cela le peintre Maron est 
ici, et je me fais peindre de lui pour vous, si cela réussit ; j’en doute un peu encore. Embrassez votre chère épouse de 
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ma part […] »273. Ce passage exprime un certain scepticisme de la part de Marie-Thérèse 
concernant la réalisation d’un de ses portraits par l’artiste de cour Anton von Maron. Toutefois, il 
ne s’agit que d’un extrait tiré d’une lettre adressée à son fils l’archiduc Ferdinand qui n’est pas 
forcément représentatif ni significatif, et peut être dû à la lassitude générale de la souveraine.  
Dans d’autres lettres échangées entre le baron de Nény et le baron de Saint Odile à Rome, la 
souveraine semble particulièrement satisfaite des ouvrages de Maron concernant les portraits des 
membres de sa famille : « Vous m’y dites d’abord que le Sieur Maron conserve toujours la Mémoire des 
témoignages de la Satisfaction de Sa Majesté, qui lui furent envoyés de novembre de l’année 1770, pour le tableau 
représentant Madame l’archiduchesse Grand-Duchesse et sa famille »274. Tous ces extraits évoquent certes 
les portraits de Marie-Thérèse, mais aussi ceux des siens (parents et amis) qui sont tout aussi 
importants à ses yeux. Même si la souveraine éprouve de l’affection pour ses peintres, son 
jugement sur la qualité d’exécution des portraits est variable. Le 4 mai 1772, une lettre du baron 
de Nény au baron de Saint Odile, écrite à Schönbrunn, plaide en faveur de Maron afin qu’il soit 
acquitté de ses dettes le plus vite possible : « Sa Majesté fera acquitter aussi cette dette en même temps avec 
ce qu’elle fera donner au Sieur Maron pour le portrait de feu Sa Majesté l’Empereur qui doit nous parvenir 
demain, je vous prie donc cher ami de tacher de savoir adroitement ce qui en est, et de m’en informer le plutôt qu’il 
se pourra pour la direction ultérieure de l’Impératrice et Reine ». Le 24 juin de la même année, une lettre de 
Maron lui-même, écrite de Rome, adressée au baron de Saint Odile et rapportée à la reine le 10 
juillet,  explicite ce problème de paiement : « Sa Majesté l’Impératrice Reine est pleinement informée au 
sujet de la quantité de mes ouvrages déjà trop arrierrés et de devoirs qui m’obligent à fixer mon séjour à Rome ». 
Marie-Thérèse serait donc une mauvaise payeuse, et le peintre, malgré son attachement à la 
souveraine, a bien l’intention d’exiger son dû ! 
Durant les dernières décennies du règne, entre 1765 et 1780, les principaux peintres actifs 
à et pour la cour sont en effet Anton von Maron et Joseph Hickel. Anton von Maron réalise cinq 
des portraits du corpus au moins, sans compter les nombreuses copies réalisées à partir de ses 
portraits275. Les tableaux de ces artistes, généralement d’assez grandes dimensions, reflètent les 
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nouvelles images du pouvoir en offrant l’image d’une veuve assise à sa table de travail. Cette 
image de Maron imprègne beaucoup l’image que l’on se fait alors de Marie-Thérèse dans les 
années 1770, celle d’une souveraine assidue au travail.  
Portraitiste et peintre d’histoire, Anton von Maron (Vienne 1733 – Rome 1808) est un 
élève de l’Académie viennoise. Il part très tôt pour Rome et devient dès 1766 membre de 
l’Académie romaine276. Au cours des années 1772 et 1773, durant la dernière décennie du règne 
de Marie-Thérèse, lors de sa période de corégence avec Joseph, Maron réalise des portraits de la 
souveraine assise à sa table de travail. Ses commandes royales les plus importantes débutent par 
un portrait demandé juste après la mort de François Etienne en 1765 ; Marie-Thérèse y est peinte 
en veuve, dans la posture de fondatrice du chapitre des dames nobles d’Innsbruck. Anton von 
Maron peint ici un portrait à huile sur toile de grandes dimensions, 230 cm x 161 cm, qui est 
entouré d’un cadré doré avec une couronne ; en arrière-plan est peinte une vue sur les montagnes 
et la ville d’Innsbruck. Le portrait est aujourd’hui conservé à la Hofburg d’Innsbruck comme un 
prêt de l’ordre thérésien des dames (ST 45-162)277. 
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Dès 1770, Anton von Maron peint à Florence des portraits de la famille grand-ducale de 
l’archiduc Léopold destinés à la cour de Vienne. Lors de son retour à Vienne en 1772, avec son 
ami, le peintre paysagiste Joseph Rosa, nommé directeur de la Galerie de peinture impériale à 
Vienne par Marie-Thérèse en 1772, Anton von Maron entreprend un inventaire des tableaux 
conservés à Vienne et dans les résidences de Prague et Presbourg, comme l’indique la 
correspondance italienne entre le baron de Nény et le comte de Rosenberg conservée aux 
archives de Vienne278. A Vienne, Maron entame l’exécution du grand portrait de Marie-Thérèse 
ainsi que celui de Joseph II, et réalise des études de tête279. L’esquisse de la composition 
d’ensemble (Vienne, Kunsthistorisches Museum) est probablement déjà exécutée à Rome. Maron 
peint en 1773 le grand et si célèbre portrait de la souveraine (287 cm x 125 cm), assise à sa table 
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de travail, qui est ensuite envoyé à Vienne (Inv. Nr. GG 6201), aujourd’hui au Kunsthistorisches 
Museum de Vienne.  
 
    
 
Faisant partie de cette génération d’artistes autrichiens envoyés à Rome, qui y résident 
davantage qu’à Vienne, Anton von Maron n’est pas le seul peintre de cette période à exécuter des 
portraits de Marie-Thérèse et à la peindre sous un jour nouveau.  
Joseph Hickel, élève de Martin van Meytens, est un autre artiste qui peint la souveraine 
dans des attitudes similaires à celles rencontrées dans les portraits de Maron, d’une manière déjà 
novatrice et imprégnée de certains idéaux des Lumières. Né en Bohême en 1736, c’est à Vienne 
qu’il termine sa vie en 1807280. Il est tout d’abord l’élève de son père, un artiste de Bohême resté 
méconnu, puis entre à l’Académie de Vienne afin de parfaire sa formation. Au sein de l’institution 
viennoise, il se spécialise dans le genre du portrait avant d’être envoyé dans les années 1760 en 
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Italie. À Milan, Parme et Florence, il réalise des portraits de grandes personnalités de l’époque, 
comme par exemple des membres de la famille de l’archiduc Léopold, commandés par la 
souveraine Marie-Thérèse. En 1769, il fait partie de l’Académie de Florence ; deux ans plus tard, 
il est nommé Kaiserlich-Königlicher Kammermaler, peintre de chambre royal et impérial. Dans le cadre 
de cette activité, il travaille aussi à la galerie viennoise pour une solde de sept cents Gulden par 
an281. À l’instar d’autres peintres comme Martin van Meytens, Joseph Hickel est le portraitiste des 
membres de la famille impériale mais aussi des ministres, des hauts ecclésiastiques, de la noblesse, 
des généraux ainsi que des acteurs du théâtre national282. Il réalise ainsi des portraits notamment 
pour Joseph Wenzel prince de Liechtenstein (Prague 1696-Vienne 1772), aujourd’hui à l’Albertina 
de Vienne. Lorsqu’il commence à travailler à partir de 1765 pour la cour de Vienne, la souveraine 
lui confie très vite des missions très honorifiques et importantes comme l’exécution des portraits 
individuels de ses propres enfants283.  
 Joseph Hickel peint un portrait de Marie-Thérèse dont le style évoque déjà un 
changement entre le portrait baroque et une conception plus bourgeoise du portrait de cour, 
comme on peut également le remarquer dans la manière de peindre d’autres portraitistes royaux 
de la même époque284. Ce portrait réalisé par Hickel est aujourd’hui conservé dans la Maria-
Theresien-Saal du musée de l’histoire de l’armée à Vienne285. Cette huile sur toile est de grandes 
dimensions, 225 cm x 114 cm, comme tous les tableaux de représentation traditionnels. Marie-
Thérèse veuve, est peinte de plein pied, debout, près d’une table recouverte de livres, de papiers 
et d’un encrier. Dans sa main droite, la souveraine tient un papier tandis que sa main gauche 
dirige une plume vers un des deux encriers qui reposent sur la table. L’insigne, qu’elle arbore sur 
son vêtement noir, est la croix de l’ordre de Saint Etienne. En arrière-plan, une statue est 
représentée, symbole et allégorie de la justice tenant une balance de sa main droite. Souveraine de
paix, Marie-Thérèse est également une souveraine de justice comme le rappelle sa devise : Milde 
und Gerechtigkeit, Modération et Justice.  
Walter Pillich recense pour l’année 1777 un portrait de Marie-Thérèse der regierenden 
Röm.Kais. Maitt pour lequel le peintre Joseph Hickel, reçoit quatre cents gulden286. Dans les 
portraits de Marie-Thérèse réalisés par Joseph Hickel durant la dernière décennie du règne de la 
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souveraine, de nouveaux insignes et éléments iconographiques apparaissent tels la statue de la 
justice, les livres ou encore le matériel d’écriture287. 
 
Ce grand portrait (225 cm x 114 cm) de Marie-Thérèse, aujourd’hui exposé au musée 
d’histoire militaire de Vienne, est réalisé par le peintre Joseph Hickel dans les années 1770288. 
 
 
     
Dans les années 1760 et 1770, plusieurs artistes sont encore cités dans les 
 Kammeralzahlamtsbücher, les livres des comptes de la Chambre, une nouvelle génération arrive.  
Johannes Tusch (1738 Tyrol-1817 Vienne) est l’un d’entre eux ; ce peintre et miniaturiste devient 
dès 1772 pensionnaire de l’académie impériale et royale à Rome. Un certain nombre de ses 
portraits se trouvent aujourd’hui au Kunsthistorisches Museum de Vienne, comme dans les 
collections de la famille Liechtenstein ainsi qu’au château de Feldsberg, où est conservé un 
portrait de la souveraine en veuve289. Johannes Tusch obtient la place de conservateur dans la 
galerie de tableaux en 1776 pour une rétribution de sept cents gulden par an290. 
 
                                                 
���Thomasberger Edith, „Joseph und Anton Hickel: Zwei josephinische Hofmaler“ in ������������� ����
������������������������������������������������������������������
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Ce grand portrait (174 cm x 124 cm) de Marie-Thérèse veuve, conservé dans les 
collections Liechtenstein à Vienne (Inv. Nr. GE 1160/F 1853, Liechtenstein, The Princely 
Collections, Vaduz-Vienna), est attribué au peintre Johannes Tusch. Peinte à côté de la couronne 
de Hongrie et du bonnet archiducal, la souveraine, vêtue de l’habit de veuve, dirige son doigt vers 
le buste de son défunt époux, tandis qu’elle arbore sur sa poitrine l’insigne de l’ordre de Saint 
Etienne. 
 
En fin de règne, une multiplicité de peintres est recensée même si, comme nous l’avons 
vu, de nombreux artistes oeuvrent déjà au cours des décennies précédentes à côté de l’atelier de 
Martin van Meytens. Plus aucun peintre ne semble disposer et maîtriser à ce point l’image de 
Marie-Thérèse à l’instar de Martin van Meytens auparavant. Le portrait de la souveraine devient 
alors plus populaire que jamais ; c’est également la marque d’une certaine forme de légitimité de la 
personne royale. 
Plusieurs peintres sont alors employés pour diffuser cette image de Marie-Thérèse veuve, 
vêtue de noir. Il n’y a plus de « Martin van Meytens » avec son atelier, même si le portrait que lui 
et son atelier réalisent de Marie-Thérèse, a certainement influencé les générations suivantes. 
Certains peintres disposent encore d’un nom comme Anton von Maron mais ne réalisent plus 
autant de portraits de la souveraine (Maron réside une grande partie du temps à Rome, plus 
souvent même qu’à Vienne). Ces peintres sont des académiciens mais passent souvent plus de 
temps à Rome qu’à Vienne. La fréquence des portraits de Marie-Thérèse et du nouvel empereur, 
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son fils Joseph, qu’ils réalisent, témoigne de la grande vitalité du portrait royal durant cette 
dernière décennie du règne.  
Antonio Pencini (Bencini) est un autre artiste très souvent mentionné dans les registres de 
comptes durant la dernière décennie du règne. Hof und Kammermaler, peintre de chambre et de 
cour, actif à Vienne depuis 1753, il est recensé dès 1741 comme élève de l’Académie de Vienne. Il 
peint un certain nombre de portraits en miniature de Marie-Thérèse veuve, du prince Charles 
Alexandre de Lorraine, des archiducs Joseph, Léopold, Maximilien, Ferdinand, des 
archiduchesses Marie-Caroline, Marie-Antoinette, Marie-Amélie, Marie-Elisabeth, Marie-
Christine et Marianne291. Chaque trimestre entre 1770 et 1773, il est censé réaliser des portraits de 
l’impératrice et de l’empereur (Marie-Thérèse et son fils Joseph II).  Ce peintre a donc un contrat 
régulier avec la cour comme le peintre Philippe Ferdinand von Hamilton292. Il exécute également 
au début des années 1760 deux portraits de la souveraine et deux portraits du grand duc de 
Toscane, autrement dit de François Etienne de Lorraine293, puis il livre en 1770 deux portraits de 
Marie-Thérèse294, tout comme en 1771 et 1772295. 
Au cours de la dernière décennie du règne, le peintre viennois Anton Somos est recensé 
dans les registres de comptes de la cour. Il est rémunéré en 1774 pour trois portraits impériaux de 
Charles de Lorraine, Marie-Anne et Marie-Thérèse296, et en 1775 pour les portraits de la famille 
impériale297. Autre peintre autrichien (1725-1779), Johann Michael Millitz (Militz), artiste de la 
dernière décennie du règne, également peintre de cour actif à Vienne, est immatriculé à 
l’académie en 1747 comme élève de Martin van Meytens. Millitz peut être considéré comme un 
successeur de Martin van Meytens, particulièrement remarquable et remarqué pour la qualité et la 
minutie de ses portraits298. Ayant beaucoup peint pour les noblesses autrichienne, tchèque et 
hongroise, Millitz semble très proche de la souveraine comme en témoigne la correspondance de
Marie-Thérèse, notamment dans cette lettre de la souveraine adressée à l’archiduchesse Marie-
Christine qui était alors en voyage et manifestement accompagnée de Millitz : « Le 25 janvier de l’an 
1776. Ma chère fille. Tout ce que vous me dites de votre agréable situation, me fait un vrai plaisir. (…).Que dit 
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Millitz, se plaît-il à quelques beautés de peintures, de sculptures. (…) ? »299.  Aujourd’hui, un de ses 
portraits, sur lequel Marie-Thérèse figure en veuve, est exposé à la Galerie Nationale de Budapest. 
Ce portrait est une huile sur toile représentant Marie-Thérèse jusqu’au genou, qui a probablement 
été peinte vers 1770 ; en arrière-plan est représenté le défunt empereur François Etienne300.  
 
Portrait enlevé 
Ce portrait (155 cm x 125 cm), aujourd’hui conservé à la galerie nationale hongroise de 
Budapest (Inv. Nr. 55 384), a été réalisé par le peintre Johann Millitz. 
  
Durant les deux dernières décennies du règne, le peintre Hubert Maurer (ou Mauerer) 
(Legensdorf près de Bonn 1738-Vienne 1818) propose un portrait de Marie-Thérèse dans le 
même style que ceux de Maron et d’Hickel, avec draperies et statues en arrière-plan. Elève du 
peintre de la cour de Bavière, Johann Georg Winter, comme du célèbre sculpteur Franz Xaver 
Messerschmidt, Hubert Maurer devient après 1762 membre de l’Académie viennoise. Ce peintre 
est bien représentatif de cette nouvelle génération d’artistes, notamment de peintres et 
portraitistes, que Vienne, notamment Marie-Thérèse et Kaunitz, envoie se former à Rome à partir 
de 1772301. Si ses premières oeuvres rappellent fortement la peinture baroque, ses oeuvres 
ultérieures rendent davantage compte des tendances classiques de son époque302. Quelques-uns 
de ses portraits sont exposés à Salzbourg mais aussi dans la salle du Palais de l’Académie de 
Mantoue comme les trois portraits de Marie-Thérèse, de François-Etienne et de Joseph II datant 
de 1770.   
Après sa mort, un de ses élèves et ami, Johann Michael Sattler, rédige sa biographie dans 
laquelle il mentionne que Maurer a peint trois autres portraits des membres de la famille
impériale. Le baron Sperges, alors président de l’Académie impériale, commande tout d’abord 
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l’occasion de la remise de l’ordre par la souveraine au propriétaire du portrait. On peut même aller jusqu’à 
supposer que cette personne n’était pas hongroise puisqu’aucune couronne de Saint Etienne�n’est représentée 
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auprès du peintre trois portraits, de plein pied : un portrait de sa Majesté l’empereur François Ier, 
un autre de Marie-Thérèse et enfin de l’empereur Joseph pour l’Académie de Mantoue303. Une 
fois les modèles terminés, le baron Sperges les montre au prince de Kaunitz. Celui-ci les admire 
au point de demander à l’artiste de réaliser son portrait, en pied, revêtu de l’habit de la Toison 
d’or304.  
Le prince de Kaunitz commande également auprès de Maurer un portrait de Marie-
Thérèse pour l’envoyer à la cour impériale russe à Saint Petersbourg. La souveraine exauce la 
demande de Kaunitz en posant pour le peintre. Comme nous l’avons mentionné, une anecdote 
intéressante concerne la relation qui unit Marie-Thérèse à Maurer: alors qu’une table manquait, 
pour soutenir Marie-Thérèse qui était en train de poser, la souveraine aida elle-même le peintre à 
en porter une de la pièce voisine305. Ce tableau de la souveraine fut aussi bien réussi que les autres 
travaux pour lesquels Maurer s’était déjà fait connaître, apprenons-nous dans la biographie de 
Maurer écrite par l’un de ses élèves306. 
Selon Sattler, après son séjour à Rome et lorsqu’il arrive à Vienne, Maurer présente au 
Prince de Kaunitz les tableaux et les autres études réalisés durant sa période romaine.  En voyant 
ces oeuvres, le prince de Kaunitz et Marie-Thérèse expriment leur enthousiasme devant les 
progrès réalisés à Rome par Maurer, du moins c’est ce qu’en réfère l’élève de Maurer, Sattler. À la 
suite de quoi, l’artiste est invité à réaliser de nouveau des portraits de Marie-Thérèse et de Joseph, 
en pied, destinés cette fois à l’université de Pavie307.  
   Durant une assez longue période, ce sont des peintres d’origine étrangère, tels Martin van 
Meytens, Andreas Möller, ou encore l’ami proche de Marie-Thérèse, le peintre Jean-Etienne 
Liotard qui semblent emporter les faveurs de la cour, même si les peintres de cour autrichiens 
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sont légion308. Sur ce point, il existe une certaine imitation entre les portraits royaux et les 
portraits aristocratiques. Les commandes de portraits sont déterminées en partie par le goût d’une 
artistocratie que l’on pourrait qualifier de viennoise mais qui reste quand même marquée par le 
cosmopolitisme propre à la Monarchie ; il s’agit entre autres des grandes familles nobles qui 
conservent des attaches dans les divers pays de la Monarchie, comme en atteste la popularité des 
portraits réalisés par Martin van Meytens. Parmi les personnalités issues de pays étrangers se 
rendant à Vienne, mentionnons par exemple le Français Joseph Ducreux (Paris 1735 – Paris 
1802) qui réside entre 1769 et 1773 à Vienne et peint des portraits de Marie-Thérèse veuve qu’il 
rapporte ensuite à la cour de France pour la reine Marie-Antoinette. Parmi les portraitistes 
étrangers qui travaillent à la cour de Vienne, dont ils sont à l’occasion les invités, figure le peintre 
genevois Jean-Etienne Liotard qui peut être considéré comme le concurrent de Meytens. 
 
 
      
                                                 
���L’art de l’artiste g�������� �����Etienne Liotard s’oppose d’ailleurs fortement au style de représentation 
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���������������randes personnalités de l’époque qu’il peint notamment en costume ottoman�; c’est ainsi le cas de 
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par l’artiste Rosalba Carriera. Pour plus d’informations, voir notamment Renée Loche, �������������������������
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  Conservé à l’Albertina de Vienne, ce portrait au pastel de Jean-Etienne Liotard 
représente Marie-Thérèse vers 1762. Assise, sans insigne du pouvoir, la souveraine tient un 
éventail dans sa main gauche, un collier de perles orne son cou. Vêtue d’une robe bleue grise, 
d’un haut jaune pâle et d’un couvre-chef noir. 
 
Les portraits des Habsbourg-Lorraine font partie des œuvres les plus somptueuses de Jean-
Etienne Liotard (Genève 1702-1789)309. Gagnant très vite l’amitié de la souveraine, le succès du 
peintre genevois à Vienne est immédiat, et ce tout au long du règne de Marie-Thérèse. Ses 
principaux portraits de Marie-Thérèse la montrent sous un type similaire (la tête est dessinée de la 
même manière, de dimensions identiques)310. Les tableaux de Meytens, de Kobler ou encore 
d’Auerbach, se situent dans la tradition des portraits d’apparat, majestueux. La plupart sont des 
huiles sur toile de grandes dimensions, en figure entière ou de trois-quarts, qui déploient les 
insignes traditionnels du pouvoir, ce sont des portraits d’influence baroque en somme. Les 
portraits de Liotard sont, quant à eux, plus petits, souvent réalisés au pastel. Limités à la demi-
figure, ils laissent moins de place aux insignes royaux même si ces symboles ne sont pas toujours 
totalement absents des portraits. Ce que l’on peut surtout remarquer, c’est la relative beauté de 
Marie-Thérèse dans les portraits peints par Liotard. Par rapport aux nombreux portraits réalisés 
par Meytens et son atelier, les portraits de Liotard sont plus intimistes, ils ont un caractère plus 
privé, moins conventionnel et majestueux. Les insignes du pouvoir sont moins mis en avant dans 
ses tableaux que dans ceux de Martin van Meytens. Dans les portraits de Liotard, la 
représentation du corps naturel de Marie-Thérèse est soulignée par rapport à son corps politique, 
la souveraine apparaît d’autant plus proche et accessible par rapport aux spectateurs. Même 
lorsque les insignes du pouvoir sont peints, l’attention du spectateur est davantage attirée vers le
personnage, notamment sur son visage, que vers ses attributs. Les oeuvres de Jean-Etienne 
Liotard sont, comme celles de Martin van Meytens, très souvent recopiées tout au long du règne. 
Les tableaux du peintre suisse sont peut-être mieux adaptés à des demeures privées que les grands 
portraits de cour311, même si le peintre genevois exécute aussi des tableaux de Marie-Thérèse qui 
entretiennent des rapports étroits avec les propres portraits de Meytens, que l’artiste suisse 
simplifie souvent, en diminuant notamment les dimensions (la souveraine est alors peinte de 
moitié). La technique de Liotard, travaillant avec du pastel plutôt qu’avec de la peinture à huile, 
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convient probablement mieux au caractère intimiste, peut-être plus privé, de ses portraits royaux 
de Marie-Thérèse et au goût de l’époque pour le genre du portrait. 
 Un des portraits de Marie-Thérèse peint par Liotard est d’ailleurs offert au bijoutier et 
banquier genevois, Etienne Salles, en 1762, par la souveraine312. Dans certains portraits royaux de 
Liotard adressés aux compatriotes du peintre, la souveraine est montrée de manière bourgeoise. 
Cette représentation plus simple, plus bourgeoise même de Marie-Thérèse suffit largement, en 
certains cas, à manifester son pouvoir politique. Soutenant certains objectifs comme celui de 
resserrer des liens d’amitié, les portraits royaux de Liotard agissent tout autant que les portraits de 
Meytens comme moyens privilégiés de communication et de représentation du pouvoir royal.  
En tant qu’électron assez libre, Jean-Etienne Liotard possède l’avantage de ne pas être trop 
contraint par les exigences du portrait d’apparat de cour, il est un peu plus libre dans son 
interprétation et dans sa composition de la figure royale, laquelle peut alors apparaître plus 
proche et réaliste au spectateur. Par ailleurs, Marie-Thérèse entretient un rapport plus familier 
avec Liotard, avec lequel elle passe volontiers du temps pour poser, fait dont se serait d’ailleurs 
plaint Meytens313. Cela peut s’expliquer par le fait que Liotard n’est que de passage à Vienne314. 
Les portraits royaux réalisés par Liotard servent aussi de modèles originaux à d’autres peintres, 
comme l’atteste l’exemple du peintre flamand de Visch à Bruges qui s’inspire de portraits de 
Meytens mais aussi de Liotard pour exécuter différentes répliques du portrait royal destinées à 
l’hôtel de ville de Bruges.  
Le peintre d’origine suédoise, Martin van Meytens et son atelier, disposent d’une véritable 
position sociale qui leur assure un certain renom. Si Meytens, peintre réputé en Autriche comme 
en Europe, occupe sans conteste une place à part et déterminante pour l’image de Marie-Thérèse 
notamment vis-à-vis de la postérité, d’autres peintres sont également très actifs et produisent de
nombreux portraits royaux, dont la composition évolue au cours des quarante années de règne. 
Divers peintres de cour ne cessent en effet de réaliser et de reproduire des images de la 
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souveraine. Toutefois, ils ne sont pas les seuls car des peintres provinciaux et locaux participent 
également activement à la représentation impériale.  
 
 
 
 
 
 
 
 
  
149 
 
Chapitre III. Des peintres régionaux au service des autres ordres et 
états de la Monarchie 
 
D’autres artistes issus des différentes provinces de la Monarchie réalisent des tableaux 
pour des commanditaires ecclésiastiques, urbains et nobiliaires. Les peintres qui exécutent des 
portraits de Marie-Thérèse ne travaillent pas seulement à Vienne ni uniquement pour la cour de 
Vienne. Les portraits royaux qui n’y ont pas été réalisés sont pris en compte dans ce chapitre. 
Quelle est la part des peintres provinciaux dans l’élaboration des portraits de Marie-Thérèse ? 
Marie-Thérèse n’est en effet pas la seule à passer commande de ses portraits auprès des 
peintres. Nobles, états, villes et ecclésiastiques prennent également de nombreuses initiatives en 
ce domaine. Les élites commandent des portraits de Marie-Thérèse auprès de certains 
portraitistes locaux. Les périphéries participent donc à l’élaboration de l’image de Marie-Thérèse ; 
périphéries qui en elles-mêmes peuvent être considérées comme autant de centres, espaces de 
production et de reproduction du portrait de Marie-Thérèse. Les territoires de la Monarchie 
même les plus éloignés du centre viennois influencent également fortement le portrait de Marie-
Thérèse. Ce portrait peut être considéré comme une construction composée de l’ensemble des 
portraits réalisés à Vienne et dans les autres provinces par une multitude d’artistes qui travaillent 
pour différents centres de pouvoir, que cela soit la cour de Vienne mais surtout les instances 
ecclésiastiques et urbaines des pays de la Monarchie. Jeune archiduchesse puis toute jeune 
souveraine, Marie-Thérèse est peinte par différents artistes qui ne sont pas autrichiens et ne 
travaillent pas à Vienne. Ces derniers travaillent pour le compte de la cour de Vienne comme 
Andreas Möller et Martin van Meytens ou pour d’autres instances de pouvoir telles les 
universités, les couvents ou encore les villes et les nobles, également d’actifs commanditaires de 
portraits royaux. Des peintres originaires des différents pays de la Monarchie se révèlent être 
aussi au service des élites des différents territoires issus de la Monarchie. 
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Des peintures de la jeune Marie-Thérèse réalisées par des peintres issus des diverses 
contrées de la Monarchie  
 
 Parmi les premiers artistes qui peignent la future souveraine alors qu’elle n’est encore 
qu’une jeune archiduchesse, Gabriello Mattei (actif entre 1727 et 1739)315 a réalisé un portrait de 
Marie-Thérèse en 1739, date du voyage du jeune couple impérial à Florence. Représentant Marie-
Thérèse de moitié et dans un format relativement petit (80 cm x 66,5 cm), ce portrait se trouve 
dans les collections des Offices du Palais Pitti à Florence. C’est un type de représentation 
fréquent pour l’époque. Un portrait relativement similaire de Marie-Thérèse représentée comme 
archiduchesse d’Autriche se trouve au château de Gripsholm en Suède. Ce dernier est réalisé par 
le peintre de cour Martin van Meytens au début des années 1730 ; les dimensions sont à peu près 
les mêmes que le portrait florentin (79 cm x 65 cm)316. Des esquisses et des gravures de Gabriello 
Mattei se trouvent dans les collections du musée de l’Albertina à Vienne, qui remontent à 1740. 
Une certaine forme de transfert d’influence et d’échange a lieu entre Vienne et ses provinces. Le 
peintre italien a d’ailleurs laissé des oeuvres comme l’attestent certaines gravures, tel un 
somptueux croquis du visage de Marie-Thérèse, où resplendissent la beauté et la grâce de la jeune 
princesse317. Il propose une image tendre, délicate et très féminine de l’archiduchesse 
autrichienne. Cette manière de peindre Marie-Thérèse, semblable à toutes les jeunes princesses de 
l’époque baroque, se prolonge jusqu’à la mort de Charles VI et l’arrivée sur le trône de Marie-
Thérèse en 1740318. Un autre portrait, relativement similaire de Marie-Thérèse comme 
archiduchesse d’Autriche, est réalisé par un artiste inconnu originaire de Lier en Belgique, peut-
être un certain Henrart319, dans les années 1740 pour l’hôtel de ville de Lier320. Par la suite, 
d’autres peintres italiens reproduisent des portraits de Marie-Thérèse à l’instar de Pietro Paolo 
Pessina à Milan et de Francesco Lampi à Gorizia. Si en raison des anciennes traditions artistiques 
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de l’Italie et des Pays-Bas autrichiens, les peintres italiens et flamands sont particulièrement 
représentés, les peintres des différents pays de la Monarchie exercent pour satisfaire les demandes 
des commanditaires de la Monarchie. 
Aux plus hauts échelons de la Monarchie des Habsbourg, les liens entre les aristocraties des 
pays de la Monarchie se retrouvent aussi dans le domaine artistique et culturel, notamment en ce 
qui concerne le genre du portrait. Les grandes familles comme les Schwarzenberg, les Harrach, 
les Esterházy, les Pálffy, Batthyány ou les Liechtenstein entretiennent toutes des liens avec 
l’aristocratie viennoise. Elles résident d’ailleurs souvent dans leurs palais viennois. Certains 
peintres comme Martin van Meytens ou Daniel Schmidelli se font ainsi connaître au sein de ce 
microcosme.  
En Hongrie par exemple, l’art du portrait s’épanouit durant les XVIIe et XVIIIe siècles en 
suivant le modèle de l’art de cour lui-même influencé par beaucoup d’artistes étrangers, en 
particulier hollandais, espagnols et français321. En raison de sa fidélité à la souveraine en début du 
règne, la noblesse hongroise est durant cette période plus proche de la cour de Vienne qu’aux 
époques précédentes. En plus de la banalisation de la formation académique viennoise, les 
portraitistes d’origine hongroise sont également marqués par cette proximité et cette nouvelle 
intensité des relations qui unit leurs commanditaires hongrois avec la cour de Vienne.  
Certains peintres se font alors connaître en tant que portraitistes comme le presbourgeois 
Daniel Schmidelli, qui en plus de réaliser des portraits de Marie-Thérèse, notamment pour l’hôtel 
de ville de Presbourg, peint aussi Charlotte Pálffy et d’autres membres de la noblesse et de la
bourgeoisie hongroise322. Les tableaux, que ces peintres hongrois réalisent de Marie-Thérèse, 
demeurent localement connus pour la postérité, presque autant que les portraits de Martin van 
Meytens dont ils ne sont d’ailleurs pas vraiment très différents. Localement, ces portraitistes, et 
surtout les portraits qu’ils réalisent de Marie-Thérèse, représentent une valeur de référence en 
matière de portrait royal au sein de leur territoire.  
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Des peintres pour le royaume de Hongrie et notamment pour la ville de Presbourg 
Daniel Schmidelli, un peintre formé à l’Académie de Vienne: le peintre de la noblesse et de l’élite 
presbourgeoise et hongroise  
 Daniel Schmidelli est un portraitiste hongrois originaire de Presbourg (1705-1799) formé 
à Vienne comme beaucoup d’autres peintres de son époque. Il est notamment l’élève de Friedrich 
Kamarufs à l’Académie de Vienne vers 1728323. On retrouve ses portraits de Marie-Thérèse sur 
tout le territoire hongrois mais principalement à Presbourg. Il peint aussi des membres de la 
noblesse hongroise comme les Pálffy324. Sans aucun doute Daniel Schmidelli (également connu 
sous le nom de Schmidely ou Schmitteli) est un des artistes hongrois les plus connus de son 
temps, il est particulièrement intéressant dans la mesure où il travaille pour d’autres institutions 
que la cour viennoise. Il exécute un portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie en 1742, quelque 
temps après le couronnement de la souveraine en roi de Hongrie. Schmidelli exerce ses activités 
de portraitiste principalement pour les nobles et le patriciat de Presbourg, il n’est donc pas 
étonnant que les autorités de la ville de Presbourg se tournent vers lui pour exécuter un portrait 
de Marie-Thérèse à l’occasion du couronnement hongrois. Le portrait de Marie-Thérèse de 
Schmidelli est un exemple précis pour lequel nous disposons de documents écrits fournis par les 
archives et les livres de comptes de la ville de Bratislava. Ce portrait en pied de Marie-Thérèse 
qu’il réalise en 1742, est de grandes dimensions (237,5 cm x 157 cm), il représente Marie-Thérèse 
en habit de couronnement hongrois avec ses insignes (couronne de Saint Etienne, sceptre, orbe). 
Il est répertorié dans les collections de la Galéria mesta de Bratislava, la galerie de la ville de 
Bratislava, le portrait était jadis dans la salle de réception de l’ancien hôtel de ville de Presbourg ; 
en bas du portrait, sur le côté droit, se trouve l’inscription suivante : Ano 1742 Die 31 December325.  
Un portrait de Martin van Meytens dont la gravure se trouve actuellement au musée de 
l’Albertina à Vienne, probablement réalisé vers 1741, a pu servir de modèle au portrait de 
Schmidelli326. On peut donc évoquer ici des transferts et des échanges entre Vienne et Presbourg, 
deux villes très proches géographiquement. Même si la souveraine est représentée de manière 
majestueuse au côté des couronnes, le portrait de Marie-Thérèse ne se distingue pas vraiment de 
celui de ses élites nobiliaires ; les portraits de la souveraine en roi de Hongrie, vêtue des habits 
hongrois, ne sont d’ailleurs pas sans rappeler les portraits des membres de la noblesse hongroise 
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qui aiment à se faire représenter en habit national hongrois327. En 1742, Schmidelli reçoit cent 
quatre-vingts florins de la part du magistrat de la ville de Presbourg pour le portrait de Marie-
Thérèse représentée en roi de Hongrie qui se trouve dans la salle de conseil de l’hôtel de ville de 
Presbourg328. Tandis que le peintre de cour Hamilton, mentionné plus haut, reçoit deux cent 
cinquante florins par tableau, le peintre Schmidelli de Presbourg obtient cent quatre-vingts 
florins. La ville de Presbourg dépense toutefois déjà bien plus qu’en 1729 où elle n’avait dépensé 
que soixante-dix florins pour rétribuer le peintre Johann Leuthner qui exécute alors un portrait en 
pied du père de Marie-Thérèse, l’empereur Charles VI329. Cette différence de rémunération est 
peut-être due à la variation monétaire du temps, comme à la reconsidération du travail du peintre 
ainsi qu’à la somptuosité réelle du portrait de Marie-Thérèse comme à l’importance accordée à 
l’image royale de la souveraine. Le portrait de Marie-Thérèse par Schmidelli est remarquable et 
surtout relativement significatif dans la mesure où il ne se distingue pas vraiment des portraits de 
Martin van Meytens ; Schmidelli a en effet été élève à l’Académie de Vienne. Les influences 
réciproques entre Vienne et Presbourg sont évidentes.  
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Cette gravure, aujourd’hui à l’Albertina de Vienne, représente Marie-Thérèse en roi de 
Hongrie, elle a été réalisée à  partir d’un portrait de Martin van Meytens datant du début du 
règne ; le portrait a été peint à Vienne par Martin van Meytens et gravé ensuite par un certain 
Jean Petit. 
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Ce grand portrait de Marie-Thérèse (237, 5 cm x 157 cm), commandé par la ville de 
Presbourg en 1742, aujourd’hui exposé au Palais Primatial de Bratislava (Inv. Nr. A 133, 
Collection of Bratislava City Gallery), a été réalisé par le peintre presbourgeois Daniel Schmidelli.  
 
Le portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie réalisé par Schmidelli est reproduit de 
manière démultipliée sur le territoire hongrois. Le musée de Bojnice, actuellement en Slovaquie 
(ancienne Hongrie royale), au demeurant une ancienne résidence des Pálffy, conserve un portrait 
de Marie-Thérèse, couronnée et en habit de couronnement hongrois, très similaire au portrait de 
la galerie de Bratislava. Cette huile non signée, de petites dimensions (94 cm x 71 cm), a selon 
toute vraisemblance été réalisée par Daniel Schmidelli330. Il provient du château de la famille Zay 
à Uhrovec. Ce portrait de Bojnice est presque identique à celui de Presbourg, à la différence qu’il 
est de dimensions plus modestes331. D’autres portraits très analogues de la souveraine en roi de 
Hongrie réalisés à la même époque par le peintre Daniel Schmidelli, sont aujourd’hui dispersés 
sur tout le territoire slovaque et hongrois actuel, autrement dit dans les différentes parties de 
l’ancienne Hongrie royale. Citons entre autres un portrait de Marie-Thérèse réalisé par Schmidelli 
(97 cm x 73 cm) qui se trouve actuellement au musée de la ville minière de Banská Štiavnica 
(ancienne Schemnitz). Daniel Schmidelli exécute également un portrait de Marie-Thérèse, cette 
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fois en veuve, en 1775 pour l’hôtel de ville de Komárno (aujourd’hui au musée Bojnice de 
Slovaquie)332. Au sein de la Hongrie royale, le peintre Schmidelli se spécialise dans les publics 
urbains et nobiliaires hongrois. 
 Des peintres locaux issus et actifs au sein des pays de la Monarchie, à l’exemple de 
Schmidelli en Hongrie, participent donc au processus de production de portraits de la souveraine. 
Même s’ils demeurent influencés par Vienne en raison de leur passage fréquent à l’Académie 
viennoise où ils sont en partie formés, ces peintres n’en sont pas moins tributaires et dépendants 
d’autres types de commanditaires comme en l’occurrence l’hôtel de ville de Presbourg ou celui de 
Komárno. Rappelons par ailleurs que différents types d’artistes venus d’horizons divers circulent 
au sein de l’Académie viennoise. Ainsi le portrait de Marie-Thérèse, qu’il soit réalisé par des 
peintres viennois, commandé par la cour, ou bien qu’il soit exécuté par des artistes issus d’autres 
localités, formés pour la plupart d’entre eux par l’académie viennoise, offre une 
image relativement homogène de Marie-Thérèse. En soi, c’est déjà une image cosmopolite qui 
pourrait plutôt être considérée comme une image Habsbourg, reflétant l’influence des différents 
territoires de la Monarchie sur le portrait royal. 
 Dans les années 1760, le peintre Johann Baptist Glunck exécute un portrait de Marie-
Thérèse en habit de couronnement hongrois qui se trouve aujourd’hui dans les collections 
Esterházy du château de Fertőd en Hongrie. Bien que les traits de la souveraine aient vieillis, le 
portrait ressemble à s’y méprendre au portrait réalisé par Schmidelli en 1742. Un portrait similaire 
à celui de Glunck se trouve aussi à la Hofburg d’Innsbruck, exécuté par Meytens. L’impression 
d’influence mutuelle, d’interaction entre les peintres des diverses régions de la Monarchie, se 
trouve ainsi confirmée.  
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Ce portrait réalisé par Johann Baptist Glunck réalisé vers 1751, aujourd’hui au château de Fertőd 
en Hongrie, était autrefois à l’hôtel de ville de Soprőn, ville libre royale.  
 
 
Daniel Schmidelli, Johann Zollinger, des peintres originaires de Presbourg 
 
Tout comme Daniel Schmidelli, Johan Zollinger est un peintre originaire de Presbourg333 ; 
il devient très vite membre de l’Académie viennoise. C’est après 1765 qu’il exécute les portraits de 
l’empereur Joseph II et de Marie-Thérèse, aujourd’hui au musée de la ville de Graz, et offre une 
représentation traditionnelle de Marie-Thérèse veuve à côté des couronnes, de la couronne 
familiale impériale, du chapeau archiducal et de la sainte couronne de Hongrie. Johann Zollinger 
(Zollicher ou Zolliger) apparaît à plusieurs reprises dans les registres de comptes de la cour. Il 
exécute des portraits de Marie-Thérèse en buste et de moitié qui sont moins impressionnants que 
les portraits de Martin van Meytens ou d’Anton von Maron334. Zollinger travaille à Vienne et à 
Presbourg, il peint en 1764 les portraits de l’empereur Joseph II et de Marie-Thérèse. Zollinger 
est rémunéré en 1767 par la cour pour un portrait de la famille impériale. Puis, en 1773, 1776 et 
1781, il est rémunéré pour des portraits de Joseph II et en 1774 et 1776 pour des tableaux de 
Marie-Thérèse.  
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A côté des peintres originaires de Presbourg et travaillant pour l’élite de la ville, d’autres 
peintres hongrois réalisent des portraits de Marie-Thérèse pour d’autres cités hongroises. 
Le portrait réalisé par le peintre hongrois Sámuel Horváth pour la ville de Balassagyarmat 
témoigne de l’uniformation des portraits de Marie-Thérèse peints par des artistes locaux, non 
autrichiens. L’hôtel de ville de Balassagyarmat a certainement commandé ce portrait royal auprès 
de Sámuel Horváth; le tableau est signé ainsi: „Sámuel Horváth pinxit 1760“335. La souveraine est 
représentée auprès du chapeau archiducal. Ce portrait se trouvait avant la seconde guerre 
mondiale dans l‘hôtel de ville de Balassagyarmat, il est aujourd’hui exposé dans la galerie 
historique de portraits de musée national hongrois à Budapest. Bien que disposant d’informations 
très restreintes au sujet du peintre, nous savons toutefois qu’Horváth est un artiste hongrois, actif 
entre 1760 et 1785. En l’année 1763, il est même désigné comme bourgeois de la ville 
d‘Esztergom, et plus tard membre de la ville de Pest en l’année 1770. Portraitiste, il travaille 
notamment pour les princes de la famille Esterházy comme pour les autorités des villes 
hongroises. Le portrait de Marie-Thérèse peint par cet artiste hongrois ressemble beaucoup à 
ceux réalisés dans les autres provinces de la Monarchie. Contrairement à d’autres portraits de 
Marie-Thérèse, les éléments hongrois (notamment les habits) ne sont pas ici spécialement mis en 
valeur336. Les peintres hongrois ne mettent pas toujours plus en évidence les insignes hongrois 
que les peintres autrichiens, révélant ainsi une forme de consensus implicite des peintres au sujet 
des modèles à reproduire. 
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Ce grand portrait de Marie-Thérèse (260 cm x 165 cm) est réalisé par Samuel Horváth vers 
1760 ; le peintre hongrois travaille pour des autorités locales au sein du royaume de Hongrie. 
 
Les élites ont pour habitude de s’adresser directement aux artistes, comme à l’atelier de 
Martin van Meytens, mais aussi auprès de peintres particuliers comme Peter Kobler, Joseph 
Dollenstein ou encore Daniel Schmidelli et Johann Joseph Hauzinger (Vienne 1728-1786). Ce 
dernier exécute des portraits royaux pour l’université hongroise de Tyrnau, ainsi que de 
nombreux portraits de la famille impériale pour Vienne, Presbourg et Innsbruck entre 1773 et 
1777337.  
Des peintres viennois ou non, formés en règle générale à Vienne, circulent dans 
l’ensemble de la Monarchie et travaillent pour divers types de commanditaires. Les peintres n’ont 
pas tous la même origine; ce qui ne les empêche pas d’œuvrer à l’élaboration des mêmes types 
d’images de Marie-Thérèse, et ce quel que soit le commanditaire pour lequel ils travaillent. Même 
les plus grands artistes peuvent travailler aussi bien pour la cour que pour des particuliers. 
 Si certains artistes viennois comme Peter Kobler réalisent des portraits de Marie-Thérèse 
pour la cour de Vienne comme pour certaines abbayes, en l’occurrence pour l’abbaye de Saint 
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de l’importance que conserve toujours la peinture d’histoire auprès des artistes de l’époque.�
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Florian, d’autres peintres, au contraire, d’une renommée plus ou moins grande, réalisent 
principalement des portraits royaux pour les abbayes. 
 
D’autres peintres pour les abbayes de la Monarchie : l’exemple du Schmidt de Krems et 
son atelier ainsi que d’unez famille de peintres, Franz Anton et Franz Karl Palko 
 
Travailler pour une abbaye n’est pas une activité fondamentalement différente de la 
peinture dans le cadre de la cour. Il s’agit certes d’un autre type de commanditaire mais quel que 
soit le commanditaire, le peintre travaille toujours pour un client qui est aussi un patron. Grands 
mécènes et longtemps principaux commanditaires de portraits, tout en étant de riches et de 
puissants interlocuteurs politiques et économiques, les abbayes font travailler certains peintres 
avec un objectif bien précis comme l’illustre l’exemple de l’abbaye de Melk. Le peintre Joseph 
Kremer est employé par cette abbaye afin d’exécuter les portraits des souverains autrichiens 
depuis les Babenberg ; dans le cadre de ce projet, il peint un portrait de Marie-Thérèse en 
archiduchesse d’Autriche. Celui qui est désigné comme le Kremser Schmidt ou le Schmidt de Krems 
est également un artiste de talent qui a réalisé un portrait de Marie-Thérèse et de Joseph qui se 
trouve au sein de l’abbaye de Seitenstetten.  
Johann Martin Schmidt, dit le Kremser Schmidt (1708-1801), est le fils d’un sculpteur, 
également nommé Johann Schmidt. Johann Schmidt fils est représentatif de l’aspect encore très 
artisanal de la formation de certains peintres au XVIIIe siècle. Plusieurs années cordonnier, il 
commence ensuite à peindre à Vienne. Son activité démarre vraiment sous Marie-Thérèse et se 
termine en 1801 sous le règne de l’empereur François II ; l’atelier de cet artiste compte alors 
parmi les plus productifs de la peinture autrichienne338.  
Comme beaucoup de peintres de l’époque, il a une prédilection pour l’exécution d’images 
de prière ainsi que de peintures de paysage. Dans les années 1760, Schmidt est nommé  membre 
de l’Académie impériale et royale. Ses portraits ont probablement été estimés et appréciés par 
Paul Troger et par Martin van Meytens, alors recteur et directeur de l’Académie339. Accepté dans 
la classe de peinture d’histoire de l’Académie à Vienne en 1768, il reste très influencé par l’art de 
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Schuppen et par les grands maîtres autrichiens comme Paul Troger (1658-1762)340. Schmidt est 
également imprégné par la manière de peindre de Daniel Gran (1694-1757), artiste baroque et de 
cour dès 1727, dont le style est influencé par l’art vénitien et par celui des maîtres napolitains341.  
La peinture de Schmidt se caractérise par une exécution très précise, les textiles sont 
représentés de manière très expressive. Les études à la plume et les esquisses à l’huile constituent 
les bases de ses compositions qui sont souvent élaborées à partir de modèles de gravures. En 
matière de portrait royal, le tableau de Marie-Thérèse et de Joseph enfant conservé dans le 
réfectoire d’été de l’abbaye de Seitenstetten est un bon exemple de son art, il s’agit d’une 
commande de l’abbaye elle-même vers 1745342. 
 La façon dont le peintre appréhende la reproduction des tissus rappelle la manière de 
peindre de Martin van Meytens ; il se peut que les portraits de grandes personnalités de la cour 
viennoise aient servi d’inspiration pour le tableau réalisé par Schmidt de Marie-Thérèse avec 
l’archiduc Joseph conservé à l’abbaye de Seitenstetten, même si on remarque des différences dans 
la manière de représenter les visages et les cheveux. Toutefois, on peut constater une plus grande 
liberté de composition de la part de Schmidt, notamment dans la reproduction des insignes du 
pouvoir comme les couronnes. L’abbaye bénédictine de Seitenstetten dispose en outre d’une 
collection d’environ quatre-vingts tableaux du maître, produits entre les années 1745 et 1798. Le 
portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph, de 1745, correspondrait donc à l’une des 
premières réalisations de l’artiste. Dans les années 1750 et 1760, Martin Johann Schmidt visite en 
effet les abbayes bénédictines de Melk, de Seitenstetten, de Garsten, de Kremsmünster, de 
Lambach et de Salzbourg-Sankt Peter pour lesquelles il est amené à travailler à plusieurs reprises. 
Plus intéressant pour notre propos, au cours des années 1750, Schmidt est chargé de s’occuper, 
au sein de l’abbaye de Seitenstetten, de la décoration de la salle à manger des invités et d’autres 
salles de réception. Enfin, durant l’automne 1760, Martin Johann Schmidt reste plusieurs 
semaines dans l’abbaye afin d’achever son ouvrage. Puis, entre 1760 et 1763, il livre environ vingt 
et un tableaux pour le réfectoire d’été de l’abbaye, surtout des thèmes bibliques ainsi que des 
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portraits des abbés. Il se pourrait également que le portrait de Marie-Thérèse et de Joseph ait été 
acquis par l’abbaye vers cette période. 
 
    
Ce double portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph enfant (239 cm x 157 cm) est 
réalisé par l’artiste Johann Martin Schmidt pour l’abbaye de Seitenstetten en 1745. On remarque 
l’influence de Paul Troger avec le jeu de l’artiste sur le clair obscur ; en effet, les corps de Marie-
Thérèse et de Joseph en habit de Hussard hongrois, tout comme la couronne de Hongrie à côté
de l’archiduc, sont mis en relief par la lumière de leurs habits et du tapis.  
 
La plupart des portraits réalisés dans l’atelier de Schmidt sont envoyés à leurs destinataires 
sous forme d’huiles sur toile. L’artiste reçoit des commandes de ce qui correspond aux actuelles 
régions d’Autriche, de Moravie, d’Hongrie et de Slovénie343. Il est possible d’établir un parallèle 
entre Johann Schmidt et le peintre Joseph Kremer qui travaille, lui, pour l’abbaye de Melk et doit 
lui aussi livrer des séries de tableaux à l’abbaye. Parmi les peintres qui ont pu travailler pour des 
abbayes à la réalisation de portraits royaux, mentionnons les membres de la célèbre famille des 
Palko. 
Peintres également issus des provinces de la Monarchie mais cette fois originaires de 
Silésie, les membres de la famille Palko viennent de Breslau. Fils de son homonyme Franz Anton 
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Palko, Franz Anton Palko fils, est né en 1721 à Breslau, et est mort à Prague en 1767. Il étudie à 
l’Académie de Vienne et à celle de Venise. Actif à Kremsier, Brünn, Dresde, Raudnitz, Munich et 
Prague, un portrait de groupe de Marie-Thérèse et de son fils Joseph II qui se trouvait jadis dans 
l’ancienne abbaye de Louka à Znojmo (en allemand Klosterbruck), aujourd’hui au château de 
Valtice près de Brünn en Moravie, lui est attribué. Il réalise par ailleurs des portraits de Marie-
Thérèse et de François Etienne en 1756 pour l’abbaye de Lilienfeld en Basse-Autriche. Ces 
portraits se trouvent toujours dans le réfectoire de l’abbaye. 
 
   
    
    
 
A côté du portrait de François Etienne, ce grand portrait de Marie-Thérèse par Franz 
Anton Palko (265 cm x 148 cm) est réalisé aux alentours de 1756 pour l’abbaye de Lilienfeld. 
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 Ce très grand portrait de famille (455 cm x 263 cm) a été réalisé par Franz Anton Palko 
aux alentours de 1766-1768. Conservé à l’origine dans le couvent prémontré de Louka de 
Znojmo (aujourd’hui au château de Valtice), il représente Marie-Thérèse avec ses plus jeunes fils 
Léopold, Ferdinand et Maximilien. 
 
 Tout comme le peintre presbourgeois Daniel Schmidelli, Franz Anton Palko fils est issu 
des provinces de Bohême de la Monarchie. Comme Schmidelli, il a été formé dans les milieux 
viennois. La formation au sein de l’Académie de Vienne ainsi que le passage obligé en Italie font 
partie des caractéristiques principales de la vie et de l’encadrement des peintres de cette époque et 
surtout de cette génération, quel que soit l’endroit dont ils sont originaires344. D’une manière 
générale, les portraits des Palko se différencient des autres portraits. Une impression de 
mouvement domine dans leurs tableaux, les couleurs qu’ils utilisent sont plus vives345. 
 Franz Anton Palko est tout d’abord au service de l’archevêque Primat de Hongrie, 
archevêque d’Esztergom, comte Imre, cardinal Esterházy, puis de l’évêque d’Olomouc, comte 
Ferdinand Julius, cardinal Troyer (1758) dont le siège est Brünn, et pour lequel il exécute des 
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portraits (Galerie morave de Brünn), avant de déménager pour Vienne où ses portraits sont très 
appréciés par la cour et la noblesse ainsi que par les autorités ecclésiastiques346. 
Même si les peintres s’inspirent et s’influencent tous mutuellement, ce qui rend parfois 
difficile l’attribution des portraits non signés, ces exemples témoignent également de la diversité 
géographique des peintres qui exécutent des portraits de Marie-Thérèse.  
L’exemple de la ville de Fribourg en Brisgau confirme de nouveau le fait que les peintres 
locaux, régionaux, jouent un rôle actif dans l’élaboration de l’image de Marie-Thérèse même s’ils 
se contentent bien souvent de reproduire les images officielles viennoises. S’ils les reproduisent, 
c’est aussi que ces images appartiennent à leur répertoire pictural, déjà acquis et assimilé.  
 
Peindre pour une université : l’exemple de Fribourg en Brisgau 
 
Après que l’université a été « étatisée », c’est-à-dire qu’elle est passée sous le contrôle de 
l’Etat en 1768, les nouveaux professeurs employés par le gouvernement (environ vingt-cinq tous 
formés à l’université de Vienne) commandent au cours de l’année 1777 deux portraits de Marie-
Thérèse et de Joseph II auprès du peintre Franz Joseph Rösch (1721-1777), alors directeur de 
l’école de dessin et de peinture de Fribourg347. Ce portrait représente Marie-Thérèse en veuve à 
côté des couronnes ; le contenu iconographique suit le modèle diffusé par Martin van Meytens. 
Nous reviendrons sur ce portrait au cours de la seconde partie lorsque sera évoquée la question 
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des universités en tant que commanditaires de tableaux, en particulier lorsque ces commandes 
émanent des universités qui passent sous le contrôle renforcé du pouvoir royal.  
Les peintres d’autres provinces très éloignées de Vienne comme les Pays-Bas autrichiens 
réalisent également des portraits de Marie-Thérèse, en particulier les artistes des Pays-Bas 
autrichiens, qui sont imprégnés d’une tradition artistique ancienne. Les peintres d’origine 
flamande imitent en bien des cas les portraits viennois comme l’atteste l’exemple du directeur de 
l’Académie de Bruges qui réalise pour sa ville en 1749 une copie exacte de l’original peint par 
Martin van Meytens et envoyé à la ville de Gand. Les peintres font toutefois preuve d’originalité 
par rapport aux portraits viennois et suivent leurs propres traditions et modèles de référence, 
ainsi que leur inspiration, comme l’atteste le portrait équestre de l’hôtel de ville de Bruxelles 
commandé par la ville en 1749.   
 
Les peintres des provinces très éloignées de Vienne : le cas particulier des Pays-Bas 
autrichiens et de leurs cités 
 
 Les Pays-Bas autrichiens, anciens Pays-Bas espagnols, sont une riche et ancienne région 
artistique où la production d’œuvres d’art abonde depuis des siècles déjà. Qui plus est, le 
gouverneur des Pays-Bas, Charles de Lorraine, est un mécène particulièrement actif, ce qui 
encourage la production et la propagation de portraits royaux. Les portraits les plus connus de la 
souveraine dans cette région sont conservés à Gand, à Bruges comme à Bruxelles.  
Pour mieux comprendre la signification des portraits de Marie-Thérèse localisés dans les 
Pays-Bas autrichiens, il faut rappeler l’activité du gouverneur Charles de Lorraine. Le prince 
Charles-Alexandre de Lorraine pour lequel de nombreux artistes ont travaillé, arrive en 1736 à 
Vienne avec son frère, le futur empereur François Etienne. Après avoir rempli des fonctions 
militaires, il obtient la charge de gouverneur général des Pays-Bas autrichiens en 1744 ; il occupe 
ce poste jusqu’à son décès survenu non loin de Bruxelles en 1780. Lorsqu’il arrive à Bruxelles en 
1744, en pleine Guerre de Succession d’Autriche, les Pays-Bas sont occupés par la France et le 
resteront jusqu’en 1748. Le prince Charles de Lorraine et son entourage ne se fixent dans les 
Pays-Bas qu’à partir de 1749, lorsque le pays est repassé sous domination autrichienne348. Comme 
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le rappelle Michèle Galand, le gouverneur Charles de Lorraine ne se limite pas à un rôle de 
mécène à titre privé mais soutient l’ensemble de l’action du gouvernement en faveur du 
développement artistique et culturel des régions septentrionales de la Monarchie ; cela passe 
notamment par l’entremise du soutien apporté aux académies des beaux-arts349. Le gouvernement 
s’intéresse en effet à la formation des peintres et des sculpteurs ; comme à Vienne, ces derniers 
ont la possibilité d’aller se perfectionner en Italie350.  
Plus que d’autres, certains peintres sont sous la protection du gouverneur Charles de 
Lorraine, par l’intermédiaire notamment des Académies auxquelles le gouverneur apporte son 
soutien ou de sa cour bruxelloise. Dans le groupe des peintres proches de Charles de Lorraine, 
auteurs de portraits de Marie-Thérèse, nous pouvons citer le peintre Jean-Pierre Sauvage né en 
1699 à Luxembourg et mort en 1780 à Bruxelles. Peintre de cour, Hofmaler du gouverneur Charles 
de Lorraine, Jean-Pierre Sauvage est inscrit comme étranger à la corporation des peintres de 
Bruxelles en 1737. L’artiste réalise plusieurs portraits de Marie-Thérèse, en particulier en 1750 
pour le Palais Grand Ducal du Luxembourg, ancien hôtel des Etats ; un portrait de la souveraine 
représentée de moitié s’y trouve aujourd’hui encore. Dès 1750 et jusqu’en 1780, Sauvage devient 
le peintre particulier du prince Charles Alexandre de Lorraine, et dès 1759, le peintre de la cour 
du gouverneur général des Pays Bas. Il exécute plusieurs portraits de celui-ci et travaille aussi 
pour Cobenzl, le ministre plénipotentiaire, ainsi que pour une importante clientèle à Bruxelles, au 
Luxembourg comme dans l’ensemble des Pays-Bas autrichiens351. Dans le portrait qu’il réalise de 
Marie-Thérèse, la souveraine est représentée de moitié à côté de la couronne de Hongrie. Par la 
suite, il obtient aussi le titre de peintre de cour de Marie-Thérèse. Deux portraits de l’empereur 
François Ier « J.P. Sauvage pinxit 1765 » et de Marie-Thérèse, sont recensés dans le musée de 
Bruxelles avec un autre portrait de la souveraine qui date de 1768 et se trouve dans les réserves
du musée d’Ostende352.  
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 Ce portrait de modestes dimensions (96 cm x 76 cm) est réalisé vers 1750 par le peintre 
particulier du prince et gouverneur Charles Alexandre de Lorraine, Jean-Pierre Sauvage. Ce 
tableau est exposé dans l’hôtel de ville du Luxembourg, Palais Grand Ducal et ancien Hôtel des 
Etats. 
 
Hormis les grandes aides financières et une certaine forme de fidélité morale que la région 
des Pays-Bas apporte à la Monarchie, la souveraine reçoit de la province ses meilleures troupes 
tant pour la guerre de Succession que pour la guerre de Sept Ans ; plusieurs généraux sont en 
effet originaires de cette province, ainsi que les maréchaux de camp Charles duc d’Arenberg, les 
princes Ferdinand et Claudius de Ligne, le comte Gobert d’Aspremont Lynden et plusieurs 
généraux353. La cour de Bruxelles connaît ainsi sous le règne de Marie-Thérèse et sous la 
protection de son beau-frère Charles de Lorraine une période de faste et de gloire qui lui permet 
d’employer des artistes, dont l’une des missions est de reproduire le portrait royal354. Deux 
fondations de Marie-Thérèse existent encore aujourd’hui: l‘Académie royale des sciences, des arts 
et de la littérature, Königliche Akademie der Wissenschaften, der Künste und der Literatur (celle-ci a 
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succédé à l’Académie impériale et royale des sciences et des belles lettres de Bruxelles fondée en 
1772) et le Theresianische Kollegium, au collège thérésien à Herve355. 
Si pour les Presbourgeois, le portrait de Marie-Thérèse exécuté par Schmidelli pour l’hôtel 
de ville reste une image marquante de la représentation de la personne royale, de même pour les 
Bruxellois, l’image qu’ils se font de la souveraine est étroitement liée au portrait équestre de 
Marie-Thérèse exposé dès cette période dans l’hôtel de ville bruxellois. Ce ne sont pas seulement 
les images viennoises qui sont les images de référence lorsque l’on pense aux portraits de Marie-
Thérèse. Les images commandées et réalisées par des personnalités locales auprès d’artistes 
locaux, deviennent à leur manière des images de référence de Marie-Thérèse, si l’on se base en 
particulier sur les reproductions qui se trouvent aujourd’hui encore dans les manuels scolaires ou 
dans les ouvrages scientifiques. 
Les portraits équestres des peintres Jean-Baptiste Millé à l’hôtel de ville de Bruxelles et de 
François Eisen au Musée Lorrain de Nancy représentent Marie-Thérèse dans une attitude de chef 
de guerre victorieux. Jean-Baptiste (ou Jean-Ferdinand) Millé (Bruxelles, 1701-1784) est un artiste 
bruxellois spécialiste de peinture d’histoire, élève de Siger Jacques van Helmont, apprenti chez un 
certain De Hondt en 1714, il est reçu franc-maître en 1731, puis devient professeur à l’académie 
de peinture, de sculpture et d’architecture de Bruxelles entre 1734 et 1762356. Jean-Baptiste 
Descamps dans son « Voyage pittoresque de la Flandre et du Brabant » (1792) mentionne plusieurs 
œuvres de Millé dans les églises de Bruxelles et à la Maison du Roi, où se trouve aujourd’hui 
encore le très beau portrait équestre de Marie-Thérèse357. Vers 1750, sur les ordres de la 
commune de Bruxelles, Millé réalise un portrait de la souveraine à cheval avec en arrière-plan, en 
haut, les armes des pays de Flandre et de Brabant, et en bas à gauche, une vue de la ville de 
Bruxelles avec l’hôtel de ville et l’église Sainte-Gudule. Bien que Marie-Thérèse ne se soit jamais
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rendue dans la région, le portrait de la souveraine en Flandre, à Bruxelles, est réalisé par un artiste 
flamand. 
 La ville commandait traditionnellement un portrait du souverain dès son accession au 
trône afin de le placer sous le dais situé dans la salle du conseil de l’hôtel de ville358. On peut 
aujourd’hui encore voir ce tableau dans le vestibule du premier étage de l’hôtel de ville de 
Bruxelles à côté des portraits d’autres représentants du pouvoir autrichien comme Charles VI, 
Marie-Elisabeth sœur de Charles VI qui fut gouvernante des Pays-Bas ainsi que la fille de Marie-
Thérèse, Marie-Christine et son époux AlbertL'hôtel de ville de Bruxelles possède en outre un 
portrait en buste de Marie-Thérèse, posant de manière gracieuse, réalisé par un artiste du nom de 
Jérôme Hieronymus Doffy qui fait partie d’une série retrouvée dans les greniers de l’hôtel de 
ville359. Selon le lexique et dictionnaire répertoriant les artistes, Thieme und Becker, ce 
Hieronymus Doffy est un peintre originaire de la région, actif durant cette période. Comme pour 
les portraits de Millé, le commentateur du XIXe siècle, Jean-Basptiste Descamps, évoque déjà 
l’exposition d’un de ses portraits de Marie-Thérèse au sein de l’hôtel de ville de Bruxelles360. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
���������������������������������������������
��������� ���� ������ ���� �� ����� �� �������� ����� �� ����� ������ ���������� �� ���������� ��� ��������� ����� ����
informations auxquelles elle nous a permis d’accéder.�
360
 ��������������������������������������������������������������������������������������������������������������
œuvres d’art belges, entre autres, �������������������������������������������������������������������������������
�������������������������������������������������������������������������������������������������������������
������������������������������������������������������������������������������������������������������������
������������������������������������������������������������
  
171 
 
 
 
 
Comparaison entre le peintre de Lier, Henrart, et Jérôme Doffy, une imitation ? 
 
    
 
Ce portrait est réalisé par le peintre bruxellois Jérôme Doffy entre 1745 et 1750. Ce 
tableau fait partie d’une série retrouvée dans les greniers de l’hôtel de ville de Bruxelles361. Il 
ressemble fortement au portrait de Marie-Thérèse commandé à peu près à la même époque par la 
ville de Lier362. 
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Ce portrait de Marie-Thérèse réalisé par un certain Henrart vers 1745 lors de la 
reconstruction de l’hôtel de ville de Lier, est une commande de la ville de Lier363. Dans ce 
portrait, la jeune souveraine  est représentée debout, la main gauche posée sur une couronne 
tandis que la main droite tient de manière féminine le manteau royal, le regard dirigé vers le 
spectateur. Ce portrait ressemble beaucoup au portrait réalisé par Jérôme Doffy exposé à l’hôtel 
de ville de Bruxelles. Les deux peintres flamands pourraient s’être inspirés mutuellement. Dans 
tous les cas, la souveraine entre en scène gracieuse et noble.  
 
Des peintres locaux issus des provinces de la Monarchie, même des plus excentrées 
comme les Pays-Bas autrichiens, livrent pour les autorités régionales des images de Marie-
Thérèse.  Ces représentations oscillent entre un portrait plus original de la souveraine, des artistes 
comme Millé ou Eisen réalisent des portraits équestres de Marie-Thérèse -en soi il s’agit d’une 
représentation assez commune du souverain triomphant, mais originale en comparaison du reste 
du corpus- et une image de la souveraine plus courante, représentée à côté des couronnes, 
comme l’atteste le portrait de Doffy peignant Marie-Thérèse à côté des couronnes.  
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Autre artiste d’origine flamande, François Eisen exécute également un portrait équestre de 
Marie-Thérèse. Ce portrait n’est pas sans rappeler celui de Millé pour Bruxelles, tout comme le 
portrait en pendant de François Etienne de Nancy rappelle le portrait équestre de l’empereur 
exposé à l’hotel de ville bruxellois. Ces portraits se trouvent actuellement au musée historique 
lorrain de la ville de Nancy. Peintre de sujets religieux, de scènes de genre, portraitiste et graveur 
d’origine flamande, François Eisen est un peintre d’origine bruxelloise (né à Bruxelles en 1695 et 
mort à Paris vers 1778)364. Il a pu voir le portrait équestre de Jean-Baptiste Millé à l’hôtel de ville 
de Bruxelles et s’en inspire par la suite lorsqu’il réalise à la fin des années 1750 des portraits 
équestres du couple impérial.  
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Une image différente réalisée par des peintres flamands  
 
 
 
Ce grand portrait de Marie-Thérèse (315 cm x 247 cm, Numéro d’inventaire K 1750/1) 
est réalisé par le peintre bruxellois Jean-Baptiste Millé dans les années 1750, il est issu de l’hôtel 
de ville de Bruxelles où il est toujours conservé365. 
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Ce portrait de Marie-Thérèse a été réalisé par le peintre flamand François Eisen dans les
années 1750366. Il est conservé au musée Lorrain de Nancy en France. Cette représentation 
équestre de Marie-Thérèse victorieuse ressemble à celle réalisée par Millet pour l’hôtel de ville de 
Bruxelles.  
 
Matthias de Visch et Bruges 
 
Un de ces portraitistes flamands mérite une attention particulière dans la mesure où il 
exécute des portraits royaux pour une autre grande cité flamande, celle de Bruges. Il s’agit de 
Matthias de Visch, particulièrement prisé par la haute société de Bruges, où il occupe les 
fonctions de directeur de l’Académie367. Il reproduit des portraits de Marie-Thérèse en particulier 
pour l’hôtel de ville de Bruges et d’Ostende. C’est l’occasion pour lui de contempler et de 
s’inspirer des tableaux du peintre officiel, Martin van Meytens, qui réside à Vienne.  
À l’occasion de la paix d’Aix-la-Chapelle de 1748, qui met fin à la Guerre de Succession 
d’Autriche et qui assure aux Habsbourg-Lorraine la souveraineté sur leurs territoires héréditaires 
à l’exception de la Silésie, la ville de Bruges commande deux portraits de Marie-Thérèse destinés à 
l’hôtel de ville de la cité, auprès de Matthias de Visch. Le peintre demande alors aux députés des 
états de Flandre l’autorisation de recopier et de reproduire le portrait de Gand que la souveraine 
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leur a offert en 1745 ; il obtient la permission le 1er juin 1749 de se rendre à Gand afin d’y réaliser
le portrait commandé par la ville de Bruges368. En tant que directeur de l’académie de Bruges, de 
Visch se tourne tout naturellement vers les portraits du peintre officiel Martin van Meytens afin 
de fournir à la ville de Bruges, très éloignée du centre viennois, une représentation de Marie-
Thérèse vêtue d’une robe de dentelle locale qui renvoie ainsi à une branche d’activité importante 
non seulement à Gand mais aussi à Bruges et à Bruxelles. C’est une manière de personnaliser le 
rapport de la souveraine avec ses pays par certains insignes distinctifs et typiques des pays 
représentés ; insignes que les peintres flamands tendent à privilégier.  
De Visch s’inspire de certains modèles officiels viennois bien précis pour satisfaire ses 
commanditaires brugeois. Hormis une certaine rivalité entre les deux villes de Bruges et de Gand 
pour posséder une représentation similaire de Marie-Thérèse, cet exemple illustre une fois de plus 
que les portraits modèles de Martin van Meytens font l’objet d’une reconnaissance et d’une 
imitation générale.  
    
Ce grand portrait (274 cm x 204 cm), conservé au musée de la ville de Bruges (Inv. Nr. 
0000 GRO 04511.I), fut réalisé dans les années 1750 par le peintre de Visch pour l’hôtel de ville 
brugeois. De Visch peint aussi en 1749/1750 un second portrait de Marie-Thérèse pour la ville de 
Bruges (Inv. Nr. 0000 GRO 0443.I). Ce second tableau (234 cm x 149 cm) se différencie un peu 
plus du modèle pictural viennois diffusé par les portraits de Martin van Meytens.  
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Ce second portrait (Inv. Nr. 0000 GRO 0443.I), 234 cm x 149 cm, réalisé par de Visch 
pour l’hôtel de ville de Bruges, représente Marie-Thérèse d’une manière évoquant davantage 
l’image d’une patricienne flamande ; les traits et la robustesse de la souveraine sont plus accentués 
que dans les portraits de Meytens. Le portrait, signé en bas sur le côté droit « M. de Visch 1749 », 
est commandé en 1749 après que les Pays-Bas soient repassés sous domination habsbourgeoise. 
Ce tableau peut être considéré comme une composition et une élaboration assez libre à partir 
d’un portrait de Liotard. Par leur manière de peindre, les artistes, qui travaillent pour d’autres 
commanditaires que Marie-Thérèse ou la cour de Vienne, s’adaptent à leur public régional, tout 
en restant influencés par le centre viennois. De ces deux portraits, l’un peut être considéré 
comme un portrait « viennois », s’inspirant trait pour trait du modèle de Martin van Meytens, le 
second est davantage une composition réalisée à partir des éléments du portrait officiel de 
Vienne, comme l’atteste la représentation de la couronne de Hongrie en premier plan, auquel 
certains traits locaux ont été rajoutés, notamment dans la physionomie de Marie-Thérèse.  
Ces différents exemples d’artistes issus des pays de la Monarchie comme de toute 
l’Europe témoignent du cosmopolitisme des peintres du portrait de Marie-Thérèse. Les peintres 
travaillent pour divers commanditaires qui sont loin de se réduire à la cour viennoise. Les artistes 
offrent alors un angle d’étude intéressant des différentes dynamiques d’imitation et de création à 
l’œuvre au sein de ces cercles liés aux pouvoirs dans l’ensemble de la Monarchie. Les artistes 
actifs dans cette région ainsi que les académies locales tendent à s’inspirer, si ce n’est à imiter la 
composition officielle viennoise.  
Les portraits des souverains Habsbourg sont ainsi très présents dans les Pays-Bas 
autrichiens, ce qui ne date certainement pas du règne de Marie-Thérèse. Durant l’époque 
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moderne, les souverains Habsbourg utilisent les services de certains artistes flamands afin de se 
faire représenter ; c’est entre autres le cas de l’empereur Ferdinand III369. Dans notre corpus de 
tableaux, les peintres bruxellois exécutent des portraits de Marie-Thérèse qui rappellent tout 
particulièrement l’influence française et espagnole du siècle précédent. Les origines de ces 
peintres, le lieu où ils peignent et le public auquel ils s’adressent, constituent des facteurs non 
négligeables, déterminants pour leur façon de représenter la souveraine, avec parfois un motif 
iconographique que l’on ne retrouve pas dans les autres provinces de la Monarchie. C’est le cas 
pour les portraits équestres et pour certains tableaux du peintre brugeois de Visch où la 
physionomie et la corpulence de Marie-Thérèse diffèrent des portraits viennois de Meytens. Bien 
qu’influencés par le style régional, la plupart des portraitistes de Marie-Thérèse s’inspirent 
cependant des modèles viennois.  
 L’image de Marie-Thérèse est également construite par une initiative exérieure à Vienne ; 
les peintres travaillent certes pour le pouvoir impérial mais aussi parfois exclusivement pour des 
institutions ou pour des particuliers issus des autres pays sous souveraineté habsbourgeoise au 
XVIIIe siècle. Le peintre Luxembourgeois Jean-Pierre Sauvage, par exemple, a travaillé pour le 
compte de Charles Alexandre de Lorraine, gouverneur des Pays-Bas tandis que le peintre flamand 
Matthias de Visch a, quant à lui, oeuvré pour les autorités urbaines de la ville de Bruges. Les 
peintres qui travaillent pour des commanditaires hors de l’espace viennois, ne représentent certes 
pas la majorité des portraits du corpus. Toutefois, ces artistes exécutent des portraits royaux de 
manière assez significative pour être pris en compte. Tous les peintres ne travaillent pas à Vienne 
ni pour Vienne mais ils participent toutefois tous à l’élaboration du portrait de Marie-Thérèse.  
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Conclusion de la Première Partie 
 
Les peintres, en particulier dans leur fonction de portraitistes, sont des agents essentiels 
de la représentation de Marie-Thérèse et de la mise en place de différentes images du pouvoir. 
Les portraits de Martin van Meytens et des autres artistes issus souvent des diverses provinces de 
la Monarchie s’influencent mutuellement de telle façon qu’il est difficile de dire quel portrait 
réalisé par quel artiste a vraiment pu servir de prototype aux autres modèles. Même si certains 
portraits de Martin van Meytens ont probablement été des modèles pour des versions ultérieures, 
l’art de Meytens est également imprégné par le contexte Habsbourg de la Monarchie dans lequel il 
se déploie, c’est-à-dire par la diversité des pays de la Monarchie ainsi que par les influences 
française et espagnole. Fortement marqué par l’Académie de Vienne, l’art officiel inspire le style 
et la composition picturale des académies provinciales éloignées comme celle de Bruges, de 
Bruxelles ou de Milan qui reçoivent et réinterprètent toutefois l’image royale avec leurs propres
cultures et traditions. Les images fabriquées par l’atelier de Martin van Meytens notamment sont 
diffusées et popularisées dans les cercles gravitant autour du pouvoir ; autrement dit, les images 
royales sont élaborées par et pour le pouvoir. 
La frontière entre le peintre de cour et le peintre « académicien » est de plus en plus ténue 
car la circulation entre la cour et l’Académie, sorte de passage obligé, du moins convenu, devient 
elle-même plus perméable. La plupart des artistes sont formés à Vienne ; on assiste au passage du 
Hofkammermaler, artiste davantage attaché à la cour de Vienne et au prince, à l’Akademiemaler, 
peintre davantage attaché à l’Académie. Cette formation académique témoigne d’une certaine 
étatisation qui pèse fortement sur la production de portraits de Marie-Thérèse. Cette période de 
relatif encadrement de l’activité artistique accompagne la multiplication des académies à Vienne, à 
Milan ou Bruxelles, bien que le travail en atelier reste une composante essentielle du travail 
artistique. C’est en effet la répartition des tâches entre les peintres d’un même atelier qui permet 
la composition en grande série des portraits. Le fonctionnement de l’atelier du peintre officiel 
Martin van Meytens en témoigne particulièrement tout comme les multiples œuvres non signées 
de l’artiste, exécutées par les membres de son atelier. Le peintre et son entourage exécutent une 
image reconnaissable du pouvoir, compréhensible rapidement par les sujets, en l’occurrence par 
les élites, qu’il est ensuite aisé de recopier en grand nombre d’exemplaires ; c’est une image que 
l’on pourrait qualifier d’officielle. Le regard du spectateur joue un grand rôle dans le caractère 
officiel ou non du portrait ; ce regard est dépendant de la nature de la commande et du lieu où le 
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tableau est exposé. Même dans une demeure particulière, notamment dans la demeure de 
personnages importants, occupant certaines fonctions auprès de l’Etat et/ou auprès de leurs 
états, un portrait royal peut devenir officiel, selon le regard porté sur lui par les spectateurs et 
selon la position que le tableau occupe au sein d’un espace donné. 
Si la manière de peindre de l’artiste suédois Martin van Meytens peut être considérée 
comme une référence en matière de portrait de Marie-Thérèse, beaucoup d’autres peintres au 
service d’abbayes ou encore d’institutions communales, apparaissent alors comme de 
remarquables copistes qui exécutent très fidèlement des répliques des œuvres du grand maître 
viennois. Mais ce que nous nommons aujourd’hui un copiste peut être aussi à sa manière un 
artiste de talent qui réalise une œuvre d’art en imitant et recopiant des modèles plus officiels. Ces 
copistes sont aussi des artistes plus isolés, moins tributaires de la cour de Vienne, qui peuvent 
disposer d’une certaine renommée comme Johann Schmidt ou Joseph Kremer, et qui travaillent 
de façon plus ponctuelle autour d’un portrait de Marie-Thérèse. Malgré l’encadrement viennois et 
royal, la demande et la production de portraits fonctionnent de manière assez autonome. La 
commande et le travail des artistes ne sont pas fixés à un seul commanditaire ni à un seul endroit.  
 Le fait de privilégier une manière de peindre relativement conventionnelle du pouvoir 
suivant des normes et des schémas, avec une image assez traditionnelle de la souveraine en 
majesté aux côtés de ses couronnes, image adaptée aux époques et aux publics, celle représentée 
surtout par Meytens, correspond à un choix d’efficacité et de simplicité. C’est aussi le signe d’un 
peintre, en l’occurrence Meytens et son atelier, qui sait s’adapter aux attentes de ses publics et au 
goût de son époque. D’une manière générale, le portrait royal doit être facilement reconnaissable 
afin d’être reproduit le plus vite possible en de nombreux exemplaires. Il est également nécessaire 
qu’il soit interprété par les spectateurs d’une manière prévisible pour les commanditaires.
L’objectif n’est pas tant de créer des œuvres d’art, même si certains portraits s’en rapprochent, 
que d’imposer une image multipliée et reconnaissable de la souveraine dans tous ses territoires.  
 Les portraits de Marie-Thérèse ne sont cependant pas seulement des représentations du 
pouvoir et ne retranscrivent pas uniquement des discours. Les portraits, en tant que mises en 
scène, sont eux-mêmes influencés par le propre style, le propre talent ainsi que par les traditions 
des artistes. Ils n’obéissent pas aux seules règles classiques de représentation puisque les artistes 
peignent également avec leur sensibilité, leur expérience personnelle et leurs particularités ; c’est 
ce qui rend l’œuvre de chaque peintre unique en son genre et donc chaque portrait de Marie-
Thérèse exceptionnel même lorsqu’il s’agit d’une copie d’un portrait de Meytens, lui-même 
influencé par les diverses tendances et pratiques picturales des pays de la Monarchie. De même la 
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représentation de Marie-Thérèse par rapport à celle de ses contemporains ou des autres membres 
de sa lignée est particulièrement exceptionnelle tout en s’inscrivant dans une tradition Habsbourg. 
En étroite association avec Marie-Thérèse, la cour et l’Académie de Vienne, les artistes élaborent 
des énoncés figuratifs sur la Monarchie. Ni les archives ni l’analyse des portraits ne nous 
permettent d’assurer que Marie-Thérèse et la cour aient voulu imposer un véritable programme 
politique au moyen d’objets artistiques. Toutefois, ce programme peut se réaliser de manière plus 
ou moins silencieuse, c’est-à-dire sans que le besoin de le traduire formellement par écrit se soit 
fait sentir mais plutôt de manière indirecte, par mimétisme entre peintres par exemple, traduisant 
ainsi une volonté plus ou moins consciente de participer à la mystique monarchique maria 
thérésienne. A travers leurs œuvres, les peintres répondent aux demandes formulées par 
différents types de commanditaires, Marie-Thérèse elle-même ou bien les villes, états, nobles et 
ecclésiastiques des Royaumes. Influencés par les tendances françaises mais aussi par les courants 
italiens ou flamands ainsi que par les mouvements issus des provinces de la Monarchie, les 
artistes manifestent particulièrement bien la diversité de la Monarchie des Habsbourg-Lorraine à 
laquelle le centre viennois donne toutefois une unité. Les peintres de la Monarchie sont 
imprégnés de l’apport des différents pays issus de celle-ci. Le centre d’impulsion de cette 
dynamique artistique est Vienne ; la capitale joue un rôle décisif en organisant une forme de 
centralisation au niveau de la formation des peintres, au travers de l’Académie notamment, même 
si l’apport des différents territoires ne peut être négligé. Etrangers ou originaires des diverses 
provinces sous souveraineté Habsbourg, les artistes restent influencés par Vienne où la plupart 
d’entre eux sont formés à l’Académie ; ils contribuent ainsi à faire de la capitale habsbourgeoise 
un centre artistique où se forme en coopération avec les pays de la Monarchie l’image royale. Il 
s’agit bien d’une action réciproque.
Au cours des quarante années du règne, il existe autant de peintres que de styles et de
façons de peindre, qui réunis ensemble composent l’image de Marie-Thérèse, la souveraine 
accorde une prédilection particulière aux portraits proposés par Martin van Meytens si l’on s’en 
tient à la réputation de Meytens et au nombre de portraits qui lui sont attribués à lui et à son 
atelier. Le peintre d’origine suédoise réalise en effet des portraits pour la souveraine ainsi que 
pour les nobles. D’autres artistes comme Franz Anton Palko ou Martin Johann Schmidt 
exécutent des portraits pour des institutions ecclésiastiques tandis que des peintres provinciaux 
comme Daniel Schmidelli, Jean-Baptiste Millé ou encore Matthias de Visch travaillent pour les 
hôtels de ville hongrois et flamands, Presbourg, Komárno, Bruges et Bruxelles alors que le 
peintre fribourgeois Joseph Rösch réalise un portrait de la souveraine et de son fils Joseph pour 
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l’université de Fribourg. Toutefois, à la fin du règne, après la mort de Meytens en 1770, Marie-
Thérèse ne trouve plus de peintre, d’une renommée semblable à celle de Meytens, à qui elle 
puisse confier tant de commandes. Peut-être a-t-elle aussi quelque peu perdu l’engouement, et la 
nécessité se faisant moindre, pour la diffusion de son portrait. Toutefois, la multitude de peintres 
qui s’attellent à son portrait durant les deux dernières décennies du règne, laissent supposer que le 
portrait de la souveraine veuve, autrement dit l’image de la veuve, est plus populaire que jamais. 
Dans les années 1770, Anton von Maron exécute quelques portraits encore majestueux de Marie-
Thérèse mais ceux-ci n’égalent pas pour autant, en nombre du moins, les portraits de Meytens ; 
ce sont aussi les dernières années de la souveraine. Les tableaux, plus simples et surtout plus 
sobres, de Joseph Ducreux ou encore de Jean-Etienne Liotard, comme ceux réalisés également 
par une multitude d’artistes (Anton von Maron, Joseph Hickel, Johannes Tusch, Hubert Maurer), 
semblent désormais mieux lui correspondre et surtout suffire à la diffusion de son image. Les 
œuvres des peintres des dernières décennies du règne et la composition artistique des tableaux, 
que ces derniers exécutent, reflètent l’évolution des conceptions étatiques et artistiques au cours 
du XVIIIe siècle. L’art reflète à sa manière les transformations de la société et les nouveaux 
modes de pensée et de représentation du pouvoir.  
Les peintres se font bien les relais des mêmes modèles officiels de portraits de Marie-
Thérèse ; ils apparaissent comme les premiers techniciens (dans le sens qu’ils mettent leur art et 
leur technique au service du pouvoir) à l’œuvre pour réaliser et diffuser l’image de Marie-Thérèse 
et au fond pour esquisser celle de l’Etat.  
Parallèlement à l’activité de la cour, les ecclésiastiques, les couvents et les nobles font eux-
aussi partie des principaux commanditaires et clients des artistes. En plus de leur occupation à la 
cour, au service des monarques, les peintres ne refusent pas, loin de là, de servir ces riches clients,
parfois plus riches et plus libéraux encore que les souverains. Le statut du peintre de cour n’est 
jamais, même pour Meytens, si exclusif qu’il n’empêche de travailler pour d’autres 
commanditaires, au contraire.  
Le pouvoir se fait représenter mais le pouvoir est également représenté par ceux-là même 
qu’il est censé gouverner. En commandant des portraits royaux, les différentes instances de la 
Monarchie participent à leur manière à la formation de l’image de Marie-Thérèse. Si aujourd’hui, 
les anciennes villes de la Monarchie sont influencées par une architecture commune, cachet de la 
période habsbourgeoise ; de manière assez similaire, les portraits de Marie-Thérèse sont tous 
réalisés selon un même schéma donnant aux différents territoires une image commune et 
reconnaissable de l’autorité centrale, participant à la formation et à la diffusion d’un véritable 
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« cachet » Habsbourg. De nombreux peintres issus des différents pays de la Monarchie
produisent, copient et imitent tout au long du règne les portraits officiels de Marie-Thérèse qui 
proviennent pour la plupart de Vienne ; ces peintres travaillent pour les différentes instances de 
pouvoir de la Monarchie (autorités urbaines, ecclésiastiques, nobiliaires). Si certains sont 
inconnus, d’autres sont très clairement attachés à une période précise de la vie de Marie-Thérèse. 
Ainsi Andreas Möller peint Marie-Thérèse à l’âge de dix ans, encore toute jeune archiduchesse, 
Martin van Meytens propose les principales images de la souveraine dès son arrivée sur le trône 
en 1740 jusqu’à la mort de l’artiste en 1770. Durant la dernière décennie du règne entre 1770 et 
1780, Anton von Maron ainsi qu’une multitude d’autres artistes répandent l’image d’une 
impératrice veuve assidue au travail. Selon les aires géographiques où ils travaillent, les artistes 
sont certes soumis à différentes références artistiques et culturelles qui influencent leur manière 
de représenter Marie-Thérèse, comme l’illustre ce portrait du peintre brugeois Mathias de Visch 
peint pour l’hôtel de ville de Bruges à la fin des années 1740, mais ils n’en proposent pas moins 
dans l’ensemble les mêmes types de portraits. À cet égard, l’analyse des peintres peut être lue 
comme le reflet du fonctionnement de la Monarchie. L’imitation de l’art du peintre officiel 
Martin van Meytens, l’assimilation de modèles picturaux transmis par Vienne, en particulier du 
modèle académique, mais qui s’appuie aussi sur les tendances régionales, n’est pas sans refléter le 
processus d’intégration des provinces dans l’ensemble territorial réuni par la Maison d’Autriche.  
L’aspect esthétique des tableaux occupe une place non négligeable dans l’analyse des 
portraits de Marie-Thérèse. Beaucoup, surtout les tableaux réalisés par des artistes de talent 
comme Martin van Meytens ou Anton von Maron, peuvent réellement être considérés comme 
des chefs d’œuvre de dimensions impressionnantes et comme des œuvres d’art qui ont toujours 
gardé une valeur artistique. La moitié au moins des portraits du corpus se distinguent par leur
taille impressionnante, en pied, ainsi que par leur grande qualité artistique. Les autres tableaux, 
l’autre moitié environ du corpus, sont souvent de facture plus modeste, représentant la 
souveraine de moitié, et donnent une impression moins somptueuse. Il n’est pas nécessaire ni 
toujours possible d’avoir un portrait original réalisé par Martin van Meytens en personne pour 
témoigner de sa loyauté envers la dynastie régnante. Une copie de dimension plus modeste, par 
exemple, peut suffire à démontrer son attachement à la souveraine et à la Maison d’Autriche ; la 
légitimation fonctionne tout aussi bien. Les artistes sont les premiers à permettre l’apparition du 
portrait en tant qu’œuvre d’art grâce à leur talent, leur art, leur formation et leurs traditions.  
  Les artistes sont à leur manière les membres d’un groupe, d’une corporation particulière 
pourrait-on dire, qui travaille pour un certain nombre de commanditaires, qui font eux-mêmes 
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partie d’autres groupes sociaux, en règle générale de statuts et de rangs supérieurs à ceux des 
peintres, tels les nobles, les ecclésiastiques et la cour impériale. Les talents et capacités des 
peintres sont ainsi inséparables des circonstances politiques, culturelles et sociales dans lesquelles 
ils réalisent leurs oeuvres. Le portrait apparaît dans un cadre particulier où différents acteurs 
entrent en jeu, qu’il s’agisse des peintres, des commanditaires et/ou des clients. Même s’ils 
reproduisent des schémas et des motifs iconographiques traditionnels, les peintres n’agissent pas 
seuls. Le rôle dominant et primordial joué par le client qui passe commande n’est pas sans faire 
songer à une relation de mécénat. L’importance et la signification des portraits de Marie-Thérèse 
est le résultat des relations de ceux (Marie-Thérèse, les nobles, les bourgeois, les ecclésiastiques, 
les autorités urbaines…) qui sont impliqués dans la commande. Ces relations expriment un 
ensemble de conventions, plus ou moins normées, comme l’atteste la représentation de la 
souveraine en chef d’Etat à côté de ses couronnes ou bien celle en tant que mère de famille370.   
Les portraits de Marie-Thérèse sont une façon d’analyser la construction de l’Etat à partir de 
cet objet de transaction que représente le portrait royal. L’étude des peintres de ces portraits 
permet d’envisager le versant des agents « techniques » et artistiques de la production de tableaux. 
Les publics de ces images royales sont à leur manière autant de soutiens de Marie-Thérèse et de 
l’Etat qui se met en place autour du gouvernement de la souveraine ; tous ont intérêt à participer 
à la construction de cet Etat. Ils contemplent des figures similaires de Marie-Thérèse et donc du 
pouvoir, même si certains types de portraits s’adaptent aux publics nationaux, en mettant en 
valeur selon les lieux et les époques des insignes nationaux bien particuliers, cette adaptation est 
fortement impulsée par le centre viennois. Un consensus se met en place sans que celui-ci ait 
besoin d’être discuté. Dans ce contexte, les peintres jouent un rôle essentiel. En s’appuyant sur 
des modèles hérités mais adaptés à la personne de la souveraine, normés, et qui deviennent
normalisés et diffusés, chaque peintre participe, avec les traditions de son époque et de son pays 
ainsi qu’avec son propre style, à l’élaboration des portraits de Marie-Thérèse. 
La deuxième et la troisième partie de la thèse sont ainsi consacrées à l’étude de la localisation 
et de la commande des portraits mais aussi de leur contenu iconographique.  
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SECONDE PARTIE. 
LE PORTRAIT : RÉVÉLATEUR DES CONTACTS ENTRE LES 
PRINCIPAUX INTERLOCUTEURS POLITIQUES ET SOCIAUX DE LA 
MONARCHIE  
 
 Le portrait : élément d’un rituel  d’échange social, diplomatique et politique 
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Introduction de la Seconde Partie  
 
Dans la partie précédente, nous avons mis en évidence les processus de production des 
tableaux en nous penchant tout particulièrement sur les peintres, analysés comme les premiers 
agents de la mise en scène royale ; ces artistes travaillent pour des commanditaires précis, de plus 
en plus souvent dans le cadre d’académies, institutions sous le contrôle du pouvoir royal, tout 
comme en ateliers. Cette seconde partie est consacrée à l’analyse de la diffusion des tableaux. 
Entre 1740 et 1780, Marie-Thérèse est la première à commander et à faire exécuter des portraits 
de la famille impériale, et ses portraits en particulier. Elle marque et détermine ainsi l’usage des 
portraits de toute la famille impériale371. Sa correspondance avec ses enfants, ses cousins, ses 
amis, ses ministres, en témoigne372. Elle n’est cependant pas la seule à agir ainsi. 
Elément d’une certaine forme de propagande, le portrait apparaît immédiatement comme un 
élément d’échange entre gouvernants et gouvernés. Cet engouement pour le genre du portrait, 
pour son propre portrait comme pour le portrait royal, entraîne un phénomène de rivalité avec la 
production picturale de la famille régnante.  
La localisation et la diffusion des portraits témoignent de la transaction et des échanges 
qui ont lieu entre les provinces et la cour de Vienne. Posséder l’image de Marie-Thérèse ne 
signifie pas que Marie-Thérèse est acceptée, purement et simplement ; il existe un certain nombre 
d’attentes réciproques qui engagent la souveraine comme ses élites. Cette propagande est due à 
l’initiative des élites elles-mêmes. Le portrait royal apparaît alors comme un objet de 
représentation commune entre les divers acteurs politiques, religieux et sociaux, constitutifs de 
l’Etat monarchique. Les publics auxquels le portrait est destiné ne sont pas passifs devant les 
entreprises de persuasion royale ; ils peuvent en effet relayer et même devancer ces initiatives par 
leurs propres commandes de portraits. L’acte de propagande, au sens de la propagation d’images 
royales de Marie-Thérèse, ne provient donc pas seulement du pouvoir royal, les autres pouvoirs 
(celui des états, des villes, des nobles, des ecclésiastiques) participent également à la diffusion de 
l’image royale. 
 Dans quelle mesure la localisation, à macro comme à microéchelle, ainsi que les 
occasions de diffusion des portraits de Marie-Thérèse sont-elles révélatrices des grands enjeux 
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politiques et stratégiques du règne et des relations entre la souveraine et ses élites ? Comment la 
commande, puis l’envoi et enfin l’exposition du portrait de Marie-Thérèse, sont-ils révélateurs du 
lien unissant la souveraine à ses élites, et réciproquement du lien unissant les élites à leur 
suzeraine ? Rappelons que le portrait royal est un objet de transfert et surtout de construction 
réciproque ; les espaces de conservation des portraits sont des lieux de pouvoir et de contre-
pouvoir. Tant Marie-Thérèse que les élites participent à la commande et à la propagation des 
portraits royaux, autrement dit à l’élaboration de l’image de Marie-Thérèse et de la Monarchie. 
Dans cette seconde partie, les portraits sont envisagés cette fois sous l’angle de la 
localisation (au niveau des pays, des institutions et des espaces intérieurs) ainsi que des modes de 
distribution. La localisation des portraits, mise en rapport avec les lieux de pouvoir de la 
Monarchie, fait sens et donne des indications sur l’implication et la présence de l’image royale 
dans les espaces du pouvoir, pouvoir des états et des ordres et/ou du pouvoir de la Monarchie et 
de l’Etat en train de se former. Nous prenons en compte les commandes de la cour comme aussi 
celles provenant d’autres instances lorsqu’elles sont disponibles. Les inventaires des résidences 
impériales ou des collections nobiliaires permettent enfin de cerner la place des portraits royaux. 
Nous avons ainsi consulté les Hofkammerzahlamtsbücher373 ainsi que les archives familiales des 
Harrach374, Esterházy ou Schwarzenberg et les inventaires des galeries impériales Habsbourg375. 
Le portrait du roi n’est pas une « simple reproduction » car il produit, par cet acte même de 
représenter, le pouvoir du roi376. La représentation royale façonne l’espace visuel des pays de la 
Monarchie ; elle joue un rôle fondamental dans la construction de l’Etat en permettant de 
visualiser et de renforcer le pouvoir du souverain, censé alors incarner l’Etat. Une autre possibilité 
de la représentation dans le cadre d’une théorie du pouvoir royal absolu est formulée par Thomas 
Hobbes. Selon lui, l’unité de chaque corps, comme le corps de l’Etat, se fonde et se structure par
rapport à la représentation377. Le représentant, c’est-à-dire le prince, tient donc sa légitimité non 
pas de Dieu mais d’un contrat de souveraineté du prince avec le peuple, lesquels forment 
ensemble une unité d’action indissociable. Marie-Thérèse, elle aussi, a besoin de l’adhésion de ses 
élites, comme ces dernières ont besoin de leur souveraine.   
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Représenter permet de rendre à nouveau présent ailleurs378. Cela témoigne d’une volonté 
de maîtriser l’espace et le temps et nécessite la réalisation constante et renouvelée de portraits de 
Marie-Thérèse. Le portrait royal permet alors de symboliser le lien qui unit le souverain à ses 
sujets en affirmant la légitimité de Marie-Thérèse.  
La représentation implique ainsi non seulement la présence d’acteurs -objets ou personnes-
mais aussi celle d’un public de spectateurs à qui elle est destinée. Certaines réflexions de Jürgen 
Habermas peuvent alors être utiles, en particulier les pages qu’il consacre à  la sphère publique 
structurée par la représentation  au début de  L’Espace Public. La formule de sphère publique structurée par 
la représentation  paraît séduisante dans le cadre d’une étude sur la représentation princière même 
s’il est nécessaire de manier cette formulation avec précaution, en particulier dans le cadre de 
notre étude. Selon Habermas, « sous l’Ancien Régime la sphère publique structurée par la représentation se 
concentre à la cour du monarque »379. Au XVIIIe siècle, les bâtiments et établissements qui relèvent du 
pouvoir royal sont de plus en plus souvent qualifiés de publics380. Les termes d’espace public et 
de représentation, liés, se confondent même peu à peu.  
 La représentation est ainsi considérée comme un élément structurant les relations sociales 
et politiques. Le monarque est à sa manière le dépositaire public de ce statut de suzerain, il se 
désigne et se présente comme l’incarnation d’une autorité, qui est de fait toujours supérieure ; un 
comportement particulier s’impose à lui. Le seigneur féodal, puis ensuite le monarque, chacun en 
tant que représentant de l’autorité, se doivent de manifester ce statut à la vue de tous. L’exercice 
de l’autorité crée entre le seigneur et ses sujets, qui sont éventuellement les spectateurs des images
royales, des liens réciproques, composés de droits comme de devoirs, d’attentes et d’espérances, 
de codes et de règles. Progressivement, l’adjectif « public » ne se rapporte plus tant à une cour 
mais au fonctionnement d’un appareil étatique qui s’objective face à la personne du souverain
« travailler directement, quotidiennement, personnellement à produire et reproduire les conditions de la 
domination », pour reprendre les termes de Pierre Bourdieu381. L’espace, dit public, se retrouve 
structuré par certains codes et attributs qui dépendent des systèmes de représentation. La 
répartition et la distribution même du portrait du souverain en certains lieux bien précis comme 
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les hôtels de ville, les universités ou les académies, évoque la formation d’une structure publique 
et étatique382. La relation entre le souverain et ses sujets y est rappelée grâce au portrait royal383.  
Au cours de l’époque moderne, l’espace public se concentre de plus en plus dans 
l’entourage du monarque. Le célèbre cérémonial espagnol en constitue un bon exemple. 
Toutefois, l’étiquette imposée par Louis XIV à Versailles illustre encore mieux le caractère public 
de la représentation et s’inscrit en rivalité avec l’Espagne. Progressivement, l’adjectif « public » ne 
se rapporte plus tant à une cour mais au fonctionnement d’un appareil étatique qui s’objective 
face à la personne du souverain pour employer les termes d’Habermas384. 
 Les anciens comme les nouveaux exécutants de l’Etat, ses officiers et dignitaires, 
responsables de la justice, de l’éducation secondaire et universitaire, du prélèvement et de 
l’organisation fiscale mais aussi de la gestion de la guerre, participent grandement au bon 
fonctionnement de la Monarchie. En tant que détenteurs d’une dignitas, ils sont intéressés au 
pouvoir. Détenteurs et responsables d’une part de la puissance publique, ils contribuent à sa mise 
en scène. Il n’est pas étonnant que les portraits de Marie-Thérèse se trouvent en grand nombre 
dans les demeures d’individus comme Chotek ou Grassalkovich, ou dans celles de familles 
comme les Pálffy, les Esterházy ou les Liechtenstein, qui sont autant de fidèles alliés des 
Habsbourg, et tout particulièrement de Marie-Thérèse, même s’ils demeurent fortement ancrés 
dans leur terre d’origine. L’Etat moderne s’est ainsi construit à partir de cette dynamique, double 
et complémentaire à la fois, qui consiste en un effet de concentration entre les mains du 
souverain et de subdivision plus ou moins forcée au niveau local entre les acteurs décisionnels, 
qui coopèrent de fait avec le souverain et entre eux385.  
Les portraits reflètent une part du processus de construction de l’espace public, du fait de 
leur localisation et de la nature de leur commande. La démultiplication des portraits de Marie-
Thérèse, présents tout particulièrement chez les officiers de la Monarchie, ressemble ainsi à une 
adhésion voulue et/ou plus ou moins forcée par les évènements du temps de la part des 
différentes élites des pays. C’est aussi un signal adressé aux élites étrangères ; la Maison 
d’Autriche se forme aussi par rapport à l’extérieur, par rapport aux puissances étrangères.  
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Le processus de commande des portraits royaux vient de la cour comme des élites. En 
même temps qu’un signe de cohésion et une forme de pouvoir, la forte propagation des portraits 
royaux est aussi la marque d’une Monarchie fragile dont le pouvoir doit être constamment assuré. 
Les Habsbourg se donnent à voir et se créent une certaine publicité en diffusant leur image. Le 
portrait de Marie-Thérèse est ainsi un lien commun entre tous les territoires. Il réaffirme la 
publicité de la souveraine, de sa famille et de sa dynastie. En avançant de plus en plus dans les 
espaces de pouvoir quels qu’ils soient (hôtels de ville, abbayes, palais des états, les universités, les 
académies, les résidences impériales, représentants du pouvoir royal et monarchique comme du 
pouvoir des états et des ordres), ainsi que dans les demeures des particuliers (nobles par exemple) 
qui peuvent être en l’occurrence des soutiens de la Monarchie, la présence du pouvoir central est 
réaffirmée par la publicité qu’en font les portraits.  
Le pouvoir des Habsbourg repose sur divers fondements, comme sur les cérémonies 
d’hommage et de couronnements qui impliquent une renégociation perpétuelle entre le souverain 
et les états des pays sous souveraineté habsbourgeoise ; en plus des pays héréditaires, les 
Habsbourg détiennent en outre la couronne impériale familiale, couronne élective, entre les mains 
de la famille depuis 1438. La seule interruption a lieu entre 1740, et plus particulièrement entre 
1742 et 1745 quand un Wittelsbach, Charles Albert de Bavière, est élu pour quelques années à la 
tête du Saint Empire Romain Germanique. 
Entité d’Etats, réunis en union personnelle, qui entretiennent des liens plus ou moins 
serrés avec le gouvernement central viennois, la Monarchie autrichienne s’appuie sur le 
patrimoine de la Maison d’Autriche ; celui-ci est composé des pays héréditaires autrichiens, avec 
l’Autriche actuelle ainsi que le Brisgau, des seigneuries en Souabe et en Haute-Alsace. La Hongrie 
et la Bohême sont des royautés électives qui sont devenues héréditaires au cours du XVIIe siècle
et qui disposent de leurs institutions, de leurs lois particulières ainsi que de leurs constitutions. 
Sous le règne de Marie-Thérèse, les Habsbourg sont toujours très attachés à la dignité impériale. 
Tout prend une autre dimension, plus complexe encore, après le partage de la succession 
d’Espagne et l’intégration du Milanais et des Pays-Bas autrichiens car les frontières de la 
Monarchie s’étendent considérablement. Au sein de ces divers territoires, le souverain voit son 
pouvoir limité par les constitutions aristocratiques propres à chaque pays.  
Pendant plusieurs siècles, les Habsbourg règnent sur ces territoires, vastes et disparates, 
en vertu d’un principe particulier, « l’union personnelle », renouvelée chaque fois qu’un nouveau 
monarque monte sur le trône. Ce dernier doit prêter serment de respecter les libertés et privilèges 
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de chaque pays et peut alors être acclamé puis couronné. Les négociations entre le monarque et 
les états sont constantes, en particulier lors des diètes386. 
 Des ordres définis juridiquement structurent la société de la Monarchie ; ils sont au 
nombre de quatre, l’ordre des prélats, des seigneurs, des chevaliers et des villes. Les aristocrates, 
l’ordre des seigneurs en Autriche et en Bohême, les magnats en Hongrie, ont indéniablement 
renforcé leur pouvoir économique et politique au détriment des autres ordres. Malgré un déclin 
certain des diètes et un renforcement de la structure monarchique sous Marie-Thérèse, le pouvoir 
des aristocrates demeure fort. La Monarchie reste incontestablement un ensemble décentralisé. 
La bureaucratie se développe même si la noblesse reste très importante ; elle est d’ailleurs la 
première à participer au fonctionnement administratif. A côté des structures anciennes qui 
perdurent au XVIIIe siècle, de nouvelles sont mises en place au cours du règne de Marie-Thérèse 
avec les réformes d’Haugwitz et de Kaunitz. Même si le souverain Habsbourg n’est pas le
monarque d’un Etat unifié, il est toujours archiduc d’Autriche, roi de Hongrie et de Bohême 
comme empereur du Saint Empire Romain Germanique. Dans ce contexte, la représentation 
royale acquiert une dimension particulière d’un point de vue stratégique, politique et symbolique. 
Le portrait royal incarne alors une forme de propagande. 
 
 
De la  représentation à la propagande. Le concept de propagande : Signification et 
historique du terme de propagande 
 
Le mot représentation vient du terme latin repraesentatio qui signifie visualisation ou 
illustration ; cette illustration intervient par l’intermédiaire des exemples. Dans la langue française, 
anglaise mais aussi allemande, le terme de représentation désigne aussi bien une image visuelle 
que conceptuelle387. Le sens de la persuasio, principe rhétorique antique, forme le point de départ 
de toute entreprise de propagande comme de légitimation et donc de représentation tandis que 
l’exemplum est une caractéristique de la tradition de propagande et de légitimation388. Dans l’acte 
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même de distribuer les portraits royaux et par la répétition de motifs récurrents dans les tableaux, 
les images royales deviennent exemplaires et agissent ainsi comme des forces de persuasion.  
Pour persuader, il faut instruire à partir d’un exemple qui sert ensuite à persuader389. La 
propagande consiste à convaincre d’autres publics internes comme externes. En soi, ce 
phénomène a toujours existé mais avec le temps, les techniques de diffusion et les messages 
véhiculés changent.  
 Un retour à l’étymologie s’impose, « propaganda », adjectif verbal du latin « propagare », 
signifie ce qui doit être propagé. Comme le rappelle Diane Bodart, la propagande suggère aussi 
bien la propagation d’une idée que l’œuvre de persuasion390. Cette stratégie de communication  
s’appuie sur le texte comme sur les images. Durant certaines périodes, en particulier lors de
l’accession au trône, l’autorité et la légitimité du souverain et de la famille régnante doivent être 
rappelées à l’intérieur même des territoires héréditaires comme à l’extérieur, vis-à-vis des pays 
étrangers. Le règne de Marie-Thérèse l’illustre particulièrement bien.  
Il n’existe pas de situation au cours de laquelle un pouvoir ou une légitimité soient si assurés 
qu’ils n’aient pas besoin de se légitimer encore et toujours. On rencontre naturellement des 
situations de crise et de vide du pouvoir où cette nécessité devient beaucoup plus urgente tel le
début du règne de Marie-Thérèse. Il est alors indispensable de propager, de diffuser, certaines 
images et idées bien particulières : celle de la légitimité de Marie-Thérèse et de sa famille, de leur 
droit à durer et à régner en gouvernant avec les ordres et les états. Pendant certains moments 
clefs, lors des couronnements et des réformes, comme à l’occasion des convocations de diètes, le 
processus de propagation de portraits royaux, analysés sous l’angle de la propagande, apparaît 
aussi indispensable que déterminant.  
Contrairement au phénomène de propagande en lui-même qui existe depuis toujours sous
une forme ou une autre, le concept de « propagande » est relativement récent comme le rappelle 
Alexander Hanisch-Wolfram ; les premières traces de ce terme se retrouvent dans l’ouvrage 
publié par un Carmélite espagnol en 1613 et intitulé : De erigenda Congragatione pro fide propaganda, de 
la création de la congrégation pour la propagation de la foi, mais le plus souvent, l’origine du mot 
est daté du 22 juin 1622, lorsque la Sacra Congregatio de propaganda fide, Congrégation sacrée de la 
Propagation de la foi, est fondée à Rome391. Jusqu’à la Révolution française, il semble que le 
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terme de propagande est cantonné essentiellement au domaine religieux, puis certains 
révolutionnaires l’utilisent, comme par exemple l’abbé Sieyès, qui déclare que le but de la 
Révolution est « de propager les principes de la vraie liberté »392.  
 
 
 
 
Propagande et image royale. Une stratégie de communication de et autour de Marie-
Thérèse 
 
La diffusion de l’image du souverain à travers ses royaumes n’est que très rarement liée à 
une stratégie systématique conçue, élaborée et contrôlée par le pouvoir central, en l’occurrence 
par le pouvoir royal viennois393. Un rayonnement polycentrique, qui part cependant de Vienne, 
est plus proche de la réalité. L’image royale est davantage entre les mains des états et ordres de 
l’époque, même si le pouvoir royal donne une impulsion certaine et décisive au cours du règne de 
Marie-Thérèse. Le déploiement du portrait royal s’accorde alors avec les exigences et les besoins 
de l’exercice du pouvoir, et s’inscrit au cœur des royaumes relativement dispersés les uns des 
autres394. Cette répartition et cette dispersion de l’image royale permet de souder ensemble le 
monarque absent, ses organes de gouvernement, ses sujets nobles, citadins et ecclésiastiques, en 
les réunissant autour de la figure royale.  
Comme l’évoque Diane Bodart, la représentation du roi influence et détermine sa 
domination395. Elle garantit l’effectivité de son pouvoir en son absence ainsi que la valeur 
juridique de ses décisions. La représentation permet aussi la reconnaissance des sujets et suscite 
en retour leur allégeance396. Les périodes et les interlocuteurs principaux, auxquels le pouvoir de 
Marie-Thérèse s’adresse afin de diffuser son ou ses messages, sont révélateurs des différents 
enjeux du règne (légitimer la souveraine, consolider son pouvoir vis-à-vis des Hongrois…). Au 
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gré des périodes, les interlocuteurs, qui peuvent être aussi bien des individus que des institutions, 
demeurent mais de nouveaux apparaissent.  
 
 
 
Critères proposés par les auteurs pour travailler sur le terme de propagande 
Selon Hellmut Lorenz, la présence d’une organisation coordonnée de la part du pouvoir 
semble être un élément décisif de la notion de propagande même si celle-ci dépend en grande 
partie de l’initiative des élites, en particulier de la haute noblesse et des ecclésiastiques397. 
L’historiographie aborde en fait la dimension politique et idéologique de la représentation 
habsbourgeoise. À la différence des Bourbons, les Habsbourg ne mènent pas vraiment de 
politique de représentation unifiée jusqu’à Charles VI. L’utilisation des arts plastiques dans 
l’Autriche de Léopold Ier et encore dans celle de Joseph Ier ne peut être tenue comme un moyen 
de propagande impériale398. Certes, les apologistes religieux, et le théâtre jésuite notamment, 
favorisent la loyauté à l’égard de la dynastie399, mais c’est seulement sous le règne de Charles VI 
que s’amorce un tournant, avec l’apparition d’un Kaiserstil (ou style de l’empereur), qui témoigne 
de la conception étatique de la représentation impulsée par Charles VI400.  
 Dans son ouvrage sur la propagande de Rodolphe II, l’historien Karl Vocelka s’impose de 
définir et de délimiter le concept de propagande durant cette période401. La propagande politique est 
la tentative d’influencer une certaine partie de la population. Elle émane de quelqu’un, un groupe, 
une personne individuelle, une institution qui possède le pouvoir et le renforce, ou aspire à l’avoir 
et à le conserver. Cette propagande prend en compte et sélectionne les informations qu’elle met 
en avant, en propageant notamment des modèles particuliers402. 
L’historienne Jutta Schumann, dans son ouvrage sur la représentation de Léopold Ier, aborde 
brièvement la question de la propagande au cours de l’époque moderne dans le cadre de la 
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Monarchie des Habsbourg403. Par propagande, Jutta Schumann ne comprend tout d’abord que des 
œuvres qui sont, de manière déterminée, attribuables à la cour impériale et qui sont censées 
influencer les opinions. Une telle forme de propagande peut aussi être désignée sous le terme 
d’Auftragspropaganda, propagande de commande404. D’autres œuvres ne proviennent pas 
directement de la cour mais sont issues de commanditaires qui entretiennent des liens de 
dépendance avec la cour, autant de considérations essentielles pour relativiser le critère de 
  direction centrale appliqué au terme de propagande ; en effet, les portraits de Marie-Thérèse 
proviennent de plusieurs origines même si Vienne oriente le portrait royal.  
Au milieu du XVIIIe siècle, ce processus n’a pas lieu de manière vraiment stricte et orientée
405. 
Si des hymnes panégyriques par exemple dédiés à un potentat particulier peuvent être considérés 
comme une forme propagande de la part du souverain, le prince ne donne toutefois aucune ligne 
directrice précise ; le poète ou le peintre ne reçoivent aucune directive explicite du monarque. 
Certes, l’artiste suit les traditions de son temps ainsi que les canons visuels de son époque, mais 
en principe il reste relativement libre dans la conception et dans l’élaboration de son oeuvre406. 
Les artistes disposent donc d’une relative liberté car il s’agit pour eux de percevoir ce qui peut 
faire plaisir au monarque et leur valoir une récompense ; ils sont libres de styliser et de glorifier le 
souverain et sa cour sans prescriptions précises. De manière similaire, Marie-Thérèse laisse à ses 
artistes une grande marge de liberté, même si finalement ces derniers suivent certains codes et des 
schémas de représentation attendus, qui doivent tout de même s’adapter à la situation de la 
souveraine. Les cercles de la population, qui participent à la promotion et à la propagation
d’images de la souveraine, sont ceux qui ont intérêt à participer d’une manière ou d’une autre au 
fonctionnement de la Monarchie, comme au fonctionnement de l’Etat qui se met en place.  
En plus de convaincre, la propagande est liée à la notion d’identité collective. C’est l’analyse
proposée par Alexandre Hanisch-Wolfram407. Selon lui, la propagande doit être comprise comme 
la tentative d’influencer la communication au moyen de symboles qui sont censés être porteurs 
d’une signification pour les groupes choisis. En ce sens, elle permet la construction d’une identité 
collective qui repose justement sur ces symboles chargés de sens, reconnaissables et 
compréhensibles par tous. Elle donne ainsi la possibilité d’intégrer le plus de personnes possible 
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dans l’identité collective408. Dans la situation de Marie-Thérèse, il s’agit de propager des images 
visant à réaffirmer une histoire commune de la Monarchie et de former ainsi une identité 
collective autour de la personne royale de Marie-Thérèse et de la dynastie des Habsbourg-
Lorraine. Légitimer, consolider, créer une dimension d’unité collective, circonscrite certes à 
certains cercles de la société, sont des processus bien réels. 
Pendant les décennies et siècles précédents le XVIIIe siècle, l’action de propagande des 
Habsbourg est principalement focalisée dans la lutte contre les Ottomans et dans la reconquête 
catholique de leurs pays. Défenseurs de la foi catholique, les Habsbourg ont pour alliés l’Eglise 
catholique, dont ils s’érigent en principaux défenseurs. Le catholicisme est alors un grand enjeu 
de propagande et de représentation des Habsbourg, notamment à travers l’image. Cet enjeu 
s’inscrit tout particulièrement dans le contexte de rivalité avec les Bourbons. Une fois la 
reconquête catholique réussie et les Ottomans repoussés, le but des Habsbourg, dynastie fragile et 
surtout affaiblie au cours du XVIIIe siècle en raison de l’extinction de la branche espagnole en 
1700 et de la lignée masculine en Autriche en 1740, est d’affermir et d’assurer son pouvoir et sa 
légitimité par rapport aux autres souverains et dynasties de l’époque, en particulier par rapport à 
des dynasties montantes et ambitieuses comme celle des Hohenzollern en Prusse. L’objectif 
consiste désormais à s’affirmer face aux autres dynasties européennes en renforçant l’autorité de 
Maison d’Autriche et en assurant pour cela une forme d’unité interne.  
Penchons-nous un peu plus précisément sur la situation à la cour sous Marie-Thérèse. 
L’activité, déployée pendant le règne de Marie-Thérèse dans les domaines de la construction, de 
l’aménagement et de la décoration intérieure, est illustrée et retranscrite dans les registres de 
comptes de la Chambre. La souveraine est effectivement renseignée sur toute chose et participe 
au financement des œuvres d’art des églises, des palais et des couvents ; même si à la fin de son 
règne, son entourage la décharge d’un certain nombre d’activités409. Les documentations des 
dépenses de la cour, en particulier en matière artistique, pour le règne de Marie-Thérèse s’avèrent 
plus précises et plus détaillées que celles relevant du règne de son père Charles VI410. Au sein de la 
cour, l’Obersthofmeister, le grand maître de cour, est le plus haut responsable de l’ensemble du 
personnel, il est chargé du fonctionnement de la cour ainsi que des actes du cérémoniel 
(couronnements etc...). Il s’occupe aussi des voyages et jusqu’au choix des vêtements et des 
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cadeaux. Ensuite vient l’Oberstkämmerer, le grand chambellan, qui a le privilège d’accéder à tous les 
appartements privés de la souveraine. Sous Marie-Thérèse, il a pour fonction de s’occuper des 
châteaux impériaux et de leurs collections ainsi que des artistes de cour. Autre grande 
personnalité de la cour, le Kammerzahlmeister, le maître de la cour des comptes, est responsable du 
budget personnel du couple impérial ainsi que des dépenses exceptionnelles comme, par exemple, 
celles engagées pour la construction et l’aménagement des châteaux411.  
Les livres de comptes de la Chambre (Geheime Kammerzahlamt ou Kammeralzahlamtsbücher) 
qui recensent entre autres les portraits envoyés durant diverses périodes du règne, aussi bien à des 
diplomates comme à des personnages issus de la cour, sont des sources importantes d’analyse. 
Servant avant tout le besoin d’argent immédiat de la Monarchie, la caisse de la geheime 
Kammerzahlamt, de l’office secret des comptes de la Chambre, sert en outre à toutes les dépenses 
extraordinaires et secrètes, en particulier en matière de mécénat. Les livres de compte renseignent 
sur l’origine des sommes. Une partie proviendrait de la kaiserliches königliches Cameral-Zahlamt, 
l’office impérial et royal des comptes de la Chambre412.  
Les livres de comptes de la cour sont des sources écrites primordiales comme celles issues 
des Hausarchiv-Hofkammerzahlamtsakten, des archives de la Maison, des actes de l’office des 
comptes de la Chambre, les Akten des Geheimen Kammerzahlamts (1673-1780), HZA, Nr. 19, Fol. 1-
161, 1743 VI- 1763 V, avec les listes des cadeaux discutés sur ordre impérial par l’office des 
comptes de la Chambre. Ces documents nous indiquent à quelle occasion la cour décide 
d’envoyer un portrait de Marie-Thérèse, (auf Urlaubsaudienz ou Auf Primo Audienz, lors d’une 
audience de départ ou lors d’une première audience, comme par exemple lors du départ d’un 
ambassadeur), et à quel haut dignitaire et membre de la noblesse le portrait est destiné413. 
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La moitié des portraits du corpus sont issus des commandes de cour, à proportion égale, 
destinés aux résidences impériales ou offerts comme cadeaux. Les portraits recensés dans ces 
documents sont envoyés dans les années 1740 et 1750 puis dans les années 1760 et 1770. Ils 
peuvent être adressés à des particuliers, ou être envoyés dans les résidences impériales, les 
universités et les académies des différentes parties de la Monarchie. C’est ainsi que dans les 
années 1750, des portraits de Marie-Thérèse sont envoyés vers les villes de Milan et Presbourg414, 
puis dans les années 1770 vers Tallosch en Hongrie, au château de Prague, vers la résidence et 
l’université d’Innsbruck415. Les portraits de Marie-Thérèse répondent également à une demande 
locale de la part des élites de la Monarchie ; leurs livres de comptes, inventaires, archives locales, 
certes dispersés et fragmentaires, renseignent toutefois sur les commandes de portraits par les 
conseils urbains mais aussi ecclésiastiques et nobiliaires416. Il ne semble pas y avoir à proprement 
parler un rapport théorisé et formalisé concernant l’usage du portrait. Toutefois les types de 
commandes permettent d’analyser assez finement la manière dont les portraits pouvaient être 
employés. 
Il s’agit de revivifier d’anciennes alliances et de s’assurer de nouveaux partisans au niveau 
intérieur comme extérieur. La répartition des portraits reflète des lieux qui ont une importance 
spéciale, où la monarchie a un intérêt accru à se faire représenter, et où il est important de la 
mettre en scène. Ces lieux ont une fonction de relais. En analysant la commande de portraits, on 
peut même avancer le terme de miroir des places importantes et stratégiques de la Monarchie. Les 
portraits de Marie-Thérèse sont donc autant le signe de l’autoreprésentation de la Monarchie dans 
ses royaumes que de la représentation de la Monarchie par ses états et ses ordres.  
Selon les pays, les différentes institutions urbaines, ecclésiastiques et étatiques occupent 
un rôle d’une importance variable. En réalisant la collection et l’exploitation de ces tableaux, nous
nous sommes tout d’abord penchés sur les cartes des pays de la Monarchie et sur les principales 
institutions susceptibles de posséder des portraits. L’idée était de se demander auprès de quels 
centres du pouvoir, locaux, régionaux et impériaux, les portraits étaient exposés, où il était 
nécessaire en somme de représenter le souverain, qui souhaitait voir l’image royale dans ses 
appartements, en particulier dans sa salle de réception, et inversement qui voulait être vu avec 
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cette image chez soi. En raison de la perte de données au cours des siècles, notre recherche doit 
se contenter des portraits de Marie-Thérèse qui existent toujours matériellement et/ou par écrit. 
  Dans le cadre d’une monarchie où les pouvoirs intermédiaires restent d’une importance 
réelle mais où leur position vis-à-vis du pouvoir central est en train de se redéfinir, il s’agit de 
représenter le pouvoir royal là où les commanditaires et les destinataires des portraits veulent 
légitimer cette autorité. C’est aussi un acte d’autoreprésentation et de prestige pour les élites elles-
mêmes qui souhaitent être vues avec ces images royales. Cet acte leur est nécessaire pour imposer 
et confirmer leur propre autorité. Les attentes réciproques sont très fortes lors d’une crise du 
pouvoir et de recherche de légitimité commune. 
En représentant et diffusant une figure commune de ce pouvoir, les élites mais aussi la 
famille impériale se légitiment réciproquement ; la légitimité locale renforce la légitimité 
dynastique et inversement le pouvoir impérial renforce les instances locales.  
La localisation des tableaux renseigne sur les places diplomatiques et politiques 
stratégiques pour la dynastie et pour la Monarchie. Ces endroits, ces sanctuaires du portrait royal 
pourrait-on dire, sont également des places stratégiquement importantes pour les états et ordres 
des divers pays de la Monarchie.  
Une étude approfondie des territoires et de leurs élites, du rapport de celles-ci avec le 
pouvoir central, de leurs revendications et de leurs attentes, permet d’identifier les espaces où les 
tableaux sont localisés et d’analyser les intentions des commanditaires ainsi que leurs stratégies 
d’acteurs.�Une mise en perspective chronologique permet d’établir des liens entre les grands 
évènements du règne, les couronnements et les diètes qui entraînent en général les visites de 
Marie-Thérèse, les commencements, les tournants et les fins de guerres, la naissance des enfants 
et les commandes, l’envoi des portraits. L’élaboration du corpus de sources suit en effet une 
démarche chronologique, spatiale et thématique. Les moments clefs de la représentation de 
Marie-Thérèse (les couronnements, les guerres, les naissances des enfants, la mort de son époux) 
permettent de s’interroger tout particulièrement sur les périodes où les portraits sont commandés, 
produits, diffusés. L’étude chronologique et thématique amène à prendre en compte précisément 
les pays où sont conservés les tableaux et les occasions au cours desquelles les portraits 
apparaissent à tel endroit précisément. Marie-Thérèse rend visite en effet à ses alliés, du moins à 
ceux qu’elle espère et compte s’assurer comme tels. Un modèle d’autorité légitime se met alors en 
place.  
En retrouvant la provenance originale et la nature des commandes des tableaux, il est 
possible de retracer les relations entre la dynastie, Marie-Thérèse et les élites de la Monarchie 
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(nobles, ecclésiasiastiques, élites citadines) et du Saint Empire (les princes évêques entre autres) ; 
le portrait royal s’insère ainsi dans un réseau de fidèles ou de personnes voulant se mettre en 
scène comme tels. Différents commanditaires réclament ces images pour des raisons souvent très 
variées, parfois personnelles comme lorsqu’il s’agit de capter la bienveillance et les faveurs du 
monarque ou encore lui démontrer de manière ostentatoire sa fidélité et sa loyauté417. La 
signification accordée au portrait conservé dans une résidence ecclésiastique n’est pas forcément 
la même que celle attribuée aux tableaux situés au sein des hôtels de ville des cités marchandes de 
Flandre ou d’Autriche (Bruxelles, Gand, Bruges, Lier et Vienne, Krems, Baden pour ne citer que 
quelques exemples), même si fondamentalement le but est toujours de manifester une forme de 
loyauté envers Marie-Thérèse, de qui on espère certaines faveurs en retour. Diverses stratégies 
d’acteurs sont à l’origine de ces commandes de portraits. 
Les portraits de Marie-Thérèse peuvent être considérés comme le reflet de l’union de 
différents territoires sous la tutelle de la dynastie habsbourgeoise. Les capitales actuelles des pays 
qui ont succédé aux anciens pays de la Monarchie en Autriche, Hongrie, République Tchèque, 
Slovaquie, Slovénie, Croatie, Italie, Belgique, ont servi de point de départ pour rassembler tous les 
tableaux. Les portraits sont répartis dans les musées nationaux et régionaux mais aussi dans des 
châteaux, des couvents et des hôtels de ville418.  
Pour  lire  et déchiffrer la politique de la Monarchie à partir des portraits, il est nécessaire 
de prendre en compte la répartition et la localisation des tableaux. C’est une enquête à deux 
niveaux, aussi bien horizontal que vertical, tant au niveau des pays de la Monarchie (niveau 
horizontal) qu’au niveau des structures hiérarchiques et internes des pays (niveau vertical). Les 
élites proches de la cour de Vienne et partisanes de la Monarchie se distinguent de celles plus 
locales comme les autorités urbaines qui peuvent elles aussi se révéler de fidèles soutiens de la
Monarchie ou avoir  intérêt à se faire représenter ainsi. Elles sont aussi intéressées à la gestion du 
pouvoir, et représentent autant de pouvoirs intermédiaires avec lesquels doivent compter les 
Habsbourg-Lorraine. Ces intermédiaires possèdent encore assez d’autonomie, assez d’assise 
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locale et parfois même de ressources, pour être éventuellement des contre-pouvoirs. En même 
temps, ces personnes s’insèrent dans une structure hiérarchique dépendante du pouvoir central 
qu’elles contribuent à renforcer.  
Les portraits ne s’adressent pas à tous les habitants d’un territoire mais seulement à un ou 
des public(s) qui dispose(nt) de moyens financiers pour acquérir ce portrait et surtout pour 
désirer se l’approprier. En exposant un portrait, il ne s’agit pas seulement de démontrer sa fidélité 
à l’égard du pouvoir mais de mettre aussi en scène sa propre position au sein de la Monarchie ; il 
est tout à fait possible qu’il y ait un autre public au-delà des détenteurs des portraits eux-mêmes, 
comme de potentiels visiteurs (nobles, diplomates, ou visiteurs de passage) ou même la postérité 
qui continue de contempler les œuvres des siècles précédents. Si la consolidation du pouvoir du 
souverain Habsbourg se fait au détriment des états, elle ne peut avoir lieu qu’en collaboration 
avec eux également. Le pouvoir des états, démantelé sous Marie-Thérèse, est surtout redéfini 
dans un nouveau type de relation, unissant de manière très proche, voire intime, Marie-Thérèse à 
ses élites.  
Le premier chapitre de cette seconde partie tente de mettre à jour la localisation des portraits.  
Le second chapitre analyse les occasions au cours desquelles les portraits sont commandés et/ou 
acquis tandis que le troisième chapitre interroge la mise en place d’une mémoire 
dynastique commune aux nobles et à la famille impériale, par l’intermédiaire notamment de
l’emplacement des portraits dans les collections royales et nobiliaires. 
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Chapitre IV. Une Monarchie polycentrique. La carte des soutiens de la 
Monarchie ou la répartition des différents pouvoirs ? 
Les points stratégiques du pouvoir ; la croissante pénétration et maîtrise de l’espace par 
l’Etat monarchique 
 
La localisation des portraits permet de saisir l’emprise territoriale occupée par le portrait 
de Marie-Thérèse. Ce portrait représente en même temps un geste de reconnaissance de la part de 
l’autorité royale comme acte de reconnaissance vis-à-vis de cette autorité. Si Marie-Thérèse 
s’appuie sur la légitimité que possèdent les élites locales, elle légitime aussi ces dernières en 
renforçant leur propre aura et emprise locale. Les portraits révèlent à leur manière la pénétration 
croissante et la maîtrise progressive de l’espace monarchique. Le portrait royal, qui peut être 
considéré comme le corps de la souveraine, est démultiplié à travers les pays de la Monarchie. Ces 
pays représentent le corps monarchique auquel les portraits royaux donnent une certaine unité 
grâce à la présence symbolique permanente de la souveraine. Le corps de la Monarchie est alors 
démultiplié par le corps de la souveraine qui lui procure une certaine consistance et surtout une 
figure symbolique très forte. La métaphore de l’Etat vu comme un corps, dont le souverain serait 
la tête, permet de considérer les divers royaumes qui composent la Monarchie comme autant de 
membres indispensables au fonctionnement du tout. 
 Les portraits articulent les différents membres du corps du royaume ou de l’empire réuni 
par les Habsbourg. Les portraits de Marie-Thérèse se trouvent dans les institutions et/ou les 
demeures des représentants de la Monarchie. Ceux qui commandent et exposent le portrait de 
Marie-Thérèse peuvent être considérés comme ses représentants. Le cœur ou plutôt la tête de cet 
ensemble est incarné par la souveraine ; celle-ci est au cœur de ses royaumes. Chaque pays, 
chaque institution en représente une part ou plutôt un membre de ce tout. Symboliquement la 
souveraine est présente dans les endroits stratégiques principaux de son Empire.  
La métaphore du corps, qui s’inscrit dans la pensée médiévale, se rattache à la 
signification du mot « constitution » dans la langue des XVIe et XVIIe siècles. Elle peut se définir 
comme la composition des parties d’un ensemble, être réel ou fictif. Selon cette métaphore, le 
Royaume est le corps et le roi (« le chef ») est la tête. Le Royaume (le Regnum) possède une nature 
spécifique, il est un corps mystique que Kantorowicz a déjà évoqué.  
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L’historien Arno Strohmeyer montre également que la métaphore du corps et des 
membres, comparée à la métaphore du père, roi, et des enfants, sujets, est aussi bien utilisée par le 
souverain que par les états de la Monarchie pour défendre les intérêts des uns et des autres au gré 
des situations ; la tête se devant d’aider et de protéger les divers membres, ces derniers se doivent 
aussi de porter secours et d’être fidèle à la tête en cas de nécessité419.  Ce sont les deux principales 
figures pour représenter et expliquer les rapports de souveraineté qui unissent de manière 
complémentaire le prince et ses états. De telles représentations permettent de légitimer le pouvoir 
du souverain auquel ses sujets doivent obéissance comme des enfants obéissent à leur père.  
Dans le cas de Marie-Thérèse, le corps mystique de la Monarchie se compose de la 
souveraine et de ses couronnes, comprises comme représentations des pays. Ce corps nécessite 
une nouvelle définition qui passe tout d’abord par une visualisation et trouve une incarnation 
dans l’image de la souveraine comme à travers celle de son époux, l’empereur, et de son fils qui 
lui succède. Au sein de la Monarchie, la dynastie des Habsbourg-Lorraine partage le pouvoir avec 
les Etats d’Autriche, de Bohême et d’Hongrie. Le Regnum est alors composé de différents 
royaumes unis par la Maison d’Autriche qui forment tous ensemble la Monarchie. Les portraits 
de Marie-Thérèse représentent à leur façon un certain type de Regnum, ou du moins l’élément 
unificateur de ce Royaume.  
 L’expression Österreichische Monarchie, Monarchie autrichienne, n’est pas initialement une 
désignation territoriale. Avec la Pragmatique Sanction de 1713, la dynastie des Habsbourg 
d’Autriche transforme la nature de sa souveraineté. Grâce aux critères d’hérédité en lignée 
masculine et féminine et d’inséparabilité des territoires, la Monarchie parvient à assurer sa 
souveraineté sur ses territoires420. La répartition et la localisation géographique et institutionnelle 
des portraits peuvent être lues comme une reprise progressive de pouvoir de la Monarchie, et
surtout une forme d’acceptation de la Pragmatique Sanction et donc de reconnaissance de la 
souveraineté de Marie-Thérèse.  
Les portraits de Marie-Thérèse peuvent être vus et lus comme les reflets des relations entre 
les Habsbourg en général, Marie-Thérèse en particulier, et les pays de la Monarchie. Les portraits 
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analysés dans cette thèse sont principalement conservés dans les pays héréditaires (archiduché 
d’Autriche, les royaumes de Bohême et de Hongrie) ainsi que dans les territoires plus récemment 
acquis en 1714 comme les anciens Pays-Bas espagnols ou certains territoires italiens. Depuis 1627 
en Bohême et en Moravie, et depuis 1687 en Hongrie, la monarchie habsbourgeoise est devenue 
héréditaire mais les rapports de force se jouent tout particulièrement lors du couronnement, plus 
précisément lors des négociations qui précèdent le couronnement ou la cérémonie d’hommage.  
Certaines provinces sont plus intégrées que d’autres dans l’ensemble monarchique mis en 
place par une subtile diplomatie et politique matrimoniale habsbourgeoise. Les rapports entre 
élites et souverain ne sont pas sans rappeler une politique de clientélisme et de patronage, formée 
par tout un réseau de parentèles. Les commandes de portraits sont une manière de rappeler, de 
témoigner et d’immortaliser ces négociations et ces échanges. 
Dans quelle mesure les portraits royaux reflètent-ils les divers réseaux d’influence de la 
Monarchie ? Peut-on parler d’un centre viennois et de multiples périphéries ou plutôt de 
multiples centres, à plusieurs niveaux, national, local, institutionnel ? Ce chapitre mêle la question 
des publics nationaux avec celle des ordres et des états. Ces contre pouvoirs sont-ils autant de 
soutiens pour Marie-Thérèse ou autant de pouvoirs que Marie-Thérèse tentent de s’acquérir ? La 
question du public étranger est également prise en compte. Même si certaines catégories 
institutionnelles sont plus représentées dans certains pays que dans d’autres, il existe une 
répartition assez équilibrée des portraits entre les ordres et états de la société du temps. Parmi les 
lieux de conservation des portraits, il est possible de distinguer les lieux relevant du pouvoir royal, 
ou sous dépendance du pouvoir royal, et des lieux relevant du pouvoir des états et ordres de 
l’époque, le pouvoir royal tendant à accroître son emprise sur les lieux des états. 
Les portraits sont ici analysés sous l’angle de la localisation. Nous nous interrogeons sur la
signification de cette répartition et nous utilisons pour cela une analyse quantitative comme 
qualitative. La majorité des portraits a pu être rassemblée en nous interrogeant sur les divers lieux 
et institutions susceptibles de posséder des portraits de Marie-Thérèse, comme les résidences 
impériales ou les demeures et résidences des principaux états et ordres de l’époque.  
 Si l’on s’en tient à l’analyse numérique des portraits, l’expression de Monarchie polycentrique 
se révèle particulièrement appropriée et pertinente. Cette image démultipliée de la souveraine ne 
signifie pas forcément que la souveraineté de Marie-Thérèse est déjà pleinement assurée mais au 
contraire qu’elle a besoin d’être légitimée. Cet éparpillement des différents pouvoirs est alors 
réunifié par et autour du portrait de Marie-Thérèse. Au besoin de voir la souveraine à divers 
moments stratégiques du règne répond le besoin de la souveraine elle-même d’être vue durant ces 
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périodes cruciales (lors des guerres, des couronnements, des diètes). Cette nécessité est plus 
impérative dans certains pays que dans d’autres, même si dans l’ensemble le besoin est urgent 
partout. D’ailleurs, les mêmes pics de production de tableaux se retrouvent partout ; ils sont liés 
aux évènements politiques et personnels du règne de Marie-Thérèse. 
  L’Autriche est certes le cœur des pays héréditaires mais ce n’est pas le seul pays à posséder 
un grand nombre de portraits de Marie-Thérèse. En dépit des apparences, la place de Vienne, 
bien que centrale car elle concentre un grand nombre de portraits de la souveraine, n’est pas le 
seul espace majeur de concentration des portraits royaux. Le Royaume de Hongrie rassemble par 
exemple de très nombreux portraits du corpus, quatre-vingt-quatorze. Au fil des quarante années 
de règne, la Hongrie reçoit et commande des portraits de Marie-Thérèse. A ses côtés, la province 
nouvellement acquise du Banat possède aussi de multiples portraits royaux. Resserrer l’emprise de 
la Monarchie dans les espaces plus éloignés du centre viennois, qui peuvent servir de relais et de 
laboratoire pour les réformes monarchiques, est en effet particulièrement nécessaire ; ces 
territoires sont eux-mêmes les plus honorés de recevoir des portraits de Marie-Thérèse. 
 La question de la localisation des portraits permet d’appréhender le portrait comme forme 
de la conquête et de la reconquête des territoires sous domination habsbourgeoise ; cet aspect 
permet aussi de signaler une politique de réconciliation mais aussi de contrôle et de resserrement 
de l’autorité royale comme de celle des différentes élites au sein de la Monarchie. La répartition et 
l’emplacement d’origine (et même toujours actuelle) des portraits peuvent être envisagés comme 
des signes de pouvoir et de la volonté des élites et des pays eux-mêmes de participer au pouvoir.  
  
 
 
  
La répartition des portraits par pays 
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Carte de la répartition des portraits par ville 
 
Pays héréditaires autrichiens : soixante-quatre portraits du corpus 
 
Les Etats héréditaires autrichiens sont naturellement les lieux de conservation et d’exposition 
de nombreux portraits de Marie-Thérèse. L’Autriche, et plus particulièrement Vienne, est le cœur 
principal de la production de portraits. Soixante-quatre portraits se situent en Autriche ; ils sont 
bien plus nombreux si l’on compte également les portraits en Autriche antérieure.  
 Lieu du pouvoir et de la réalisation d’un grand nombre de portraits, emplacement de 
l’Académie de peinture, c’est là que la plupart des peintres sont formés et travaillent. L’Autriche 
bénéficie de la proximité du centre viennois, à l’origine même de la production de portraits. 
Noyau central d’origine de la Monarchie, elle se compose alors de différents pays en Autriche  
(Basse et Haute-Auriche, Carinthie, Carniole, Gorizia…) mais aussi en Autriche antérieure, plus 
loin donc du centre viennois, où sont aujourd’hui les tableaux.  
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Ces duchés composent alors les Etats héréditaires d’Autriche, autrement dit le noyau initial, 
principalement germanique même si des composantes slovène et italienne sont également 
présentes. Quant au terme de Vorderösterreich ou d’Autriche antérieure, il est appliqué alors à tous 
les territoires de l’Allemagne de l’Ouest dominés par les Habsbourg, surtout après la formation 
d’une propre province sous Marie-Thérèse en 1753421. 
Dans ces provinces, les portraits sont tout particulièrement présents dans les hôtels de ville 
(huit portraits), dans les Maisons des Etats (Klagenfurt, Sankt Pölten, quatre portraits), dans les 
abbayes (dix portraits), et dans les universités (trois portraits). Les portraits les plus connus 
aujourd’hui du grand public sont exposés dans les musées nationaux et palais autrichiens, 
autrefois dans les collections des Habsbourg. 
Les portraits royaux sont conservés dans les anciennes résidences impériales (Hofburg
d’Innbsbruck, de Vienne, les châteaux de Schönbrunn et d’Ambras, les résidences de plaisance 
comme Hetzendorf ou Laxemburg) ainsi que dans les différents musées régionaux et municipaux 
(les musées régionaux : Landesmuseen de Linz et de Klagenfurt, le musée régional du Voralberg, le 
musée de Salzbourg ainsi que les divers musées des villes, Stadtmuseen : Stadtmuseum de Sankt 
Pölten, de Graz ou encore de Wiener Neustadt). Les hôtels de ville comme Krems, Baden ou 
Enns possèdent en outre des portraits du couple impérial. La plupart des grandes abbayes 
autrichiennes (Melk, Klosterneuburg, Lilienfeld, Rein, Göttweig, Saint Florian ou Seitenstetten) 
exposent également des portraits royaux, tout comme les universités d’Innsbruck dans le Tyrol, 
de Vienne en Basse-Autriche ou de Fribourg en Autriche antérieure. Le Bade-Württemberg 
comme la Bavière conservent encore de très nombreux portraits de Marie-Thérèse à l’instar des 
villes de Gorizia, Bolzano ou Trieste. Les autorités urbaines appartenant à l’Autriche antérieure 
comme Bad Saulgau ou Pfullendorf possèdent des portraits de Marie-Thérèse tout comme les
couvents à l’exemple de Saint Blasien ; cette abbaye bénédictine très célèbre et fort importante en 
Forêt Noire possède comme beaucoup d’autres institutions, ecclésiastiques notamment, une salle 
d’apparat consacrée aux Habsbourg qui conserve notamment des portraits de Marie-Thérèse et 
de François Etienne.  
Dans le contexte du règne de Marie-Thérèse, la situation politique des Etats autrichiens est 
marquée par les guerres et les invasions étrangères, semblable sur ce point à celle des autres pays 
de la Monarchie. Durant l’automne 1741, la guerre touche les territoires autrichiens. Les troupes 
étrangères, en particulier une armée franco-bavaroise, envahissent même la Haute-Autriche 
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durant la guerre de Succession d’Autriche et ne rencontrent pas de résistance notable; certaines 
élites de Linz n’hésitent pas à prêter hommage à Charles Albert de Bavière, comme en Bohême. 
Toutefois, en Basse-Autriche, en 1741, lorsque Marie-Thérèse demande de l’aide aux trois plus 
hauts états, prélats, seigneurs et chevaliers, l’abbé de Melk, Adrien Pliemel, président de l’état des 
prélats à la position politique de première importance, se montre particulièrement attaché à la 
souveraine422. Si dans les années 1741/42, le risque d’une dissolution de la Monarchie des 
Habsbourg et de remise en cause de Marie-Thérèse est tout à fait réel et même attendu, lors de 
l’attaque prussienne en Bohême en 1744, les états et ordres de Basse-Autriche se rangent 
cependant tous du côté de la souveraine à la différence de ceux de Haute-Autriche. Si les 
allégeances des pays autrichiens sont variables au début du règne, leur dépendance vis-à-vis de la 
Monarchie s’accroît fortement au fil des années, en particulier en Carinthie et en Carniole. Malgré 
la proximité par rapport à Vienne et au noyau germanique, l’allégeance des pays doit être 
renégociée lors des cérémonies d’hommage à l’occasion de la montée sur le trône d’un nouveau 
souverain mais également tout au long du règne. Ces pays se trouvent dans un rapport 
d’allégeance et de dépendance relativement variable vis-à-vis de Vienne, même s’ils restent 
dominés par la capitale des souverains habsbourgeois423.  
Il n’est pas possible de conclure à une suprématie de l’Autriche en tant que lieu de 
conservation de l’image royale bien qu’ici comme ailleurs, les élites du pays n’hésitent pas à passer 
elles mêmes commandes de portraits royaux, qu’ils s’agissent des nobles, des couvents ou des 
hôtels de ville. Enfin, le pays est le siège des résidences impériales qui sont l’objet de 
remaniements et d’aménagements intérieurs, autant d’occasions pour Marie-Thérèse de 
commander de nouveaux portraits comme de les transférer dans les autres résidences impériales 
des capitales de la Monarchie. L’Autriche n’est pas le seul territoire à conserver un grand nombre 
de portraits de Marie-Thérèse. Ce constat s’explique de diverses manières ; tout d’abord, 
l’Autriche, Vienne en particulier, est principalement le lieu d’où « partent »  les portraits vers les 
divers territoires de la Monarchie, plus qu’ils n’y arrivent. Par ailleurs, ces pays sont plus proches 
du centre viennois et du pouvoir royal ; le besoin de substituer la présence royale par son image 
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est donc moins sensible, bien que dans le cas de l’Autriche antérieure, la distance par rapport à 
Vienne est grande également,  en dépit du lien germanique qui reste fort.  
Comme dans les autres pays de la Monarchie, les types de portraits présents en Autriche 
reflètent les différentes périodes importantes du règne et de la vie de Marie-Thérèse, comme en 
Bohême et en Hongrie. C’est durant ces périodes que Marie-Thérèse visite ses sujets. Un quart 
des portraits recensés dans les duchés d’Autriche sont réalisés entre 1740 et 1742/43 lors de 
l’arrivée sur le trône de la souveraine et lors des couronnements de Hongrie et de Bohême, un 
quart vers les années 1745 lors du couronnement impérial de François Etienne, un quart dans les 
années 1750 et un quart après 1765, après la mort de l’empereur.  
 Dans les duchés d’Autriche comme ailleurs, les portraits de Marie-Thérèse sont placés sous le 
signe de la continuité des rapports traditionnels entre la souveraine et certaines élites, 
ecclésiastiques notamment, dont le poids est toujours considérable. Il s’agit alors pour la 
Monarchie de continuer à valoriser et à s’appuyer sur les soutiens traditionnels des Habsbourg. 
Aux côtés des couvents et des abbayes, les villes jouent aussi un rôle non négligeable ; celles de 
Basse-Autriche entrent notamment en concurrence avec le centre du pouvoir viennois tout 
proche. Dans un contexte marqué par le déclin des villes au sein de la diète, la commande de 
portraits de Marie-Thérèse par les autorités urbaines prend une valeur politique et stratégique de 
première importance, une valeur d’autoreprésentation. Une certaine rivalité entre les pays 
autrichiens, comme entre les villes d’un même pays, existe et se manifeste notamment à travers la 
commande de portraits. Il n’est donc pas étonnant que la ville de Basse-Autriche de Sankt Pölten 
commande dans les années 1750 un portrait de Marie-Thérèse très similaire à celui que la ville de 
Vienne commande quelques années plus tôt. 
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Aux côtés des abbayes, des villes, des universités et des résidences impériales, les portraits de 
Marie-Thérèse sont conservés chez les nobles autrichiens, comme en Styrie au sein de certains 
châteaux. Le château d’Eggenberg près de Graz en Styrie conserve par exemple des portraits de 
Marie-Thérèse et de François Etienne. Autre point intéressant, en Styrie, région relativement 
proche de Vienne (la Slovénie actuelle), les villes de Ljubjana, Ptuj et Celje424 possèdent sept 
portraits de Marie-Thérèse qui étaient autrefois dans les possessions des collections des Lemberg 
(Ljubljana/ Laibach) ainsi que des comtes de Thurn-Valsassina, des proches de la famille 
impériale et des soutiens des Habsbourg-Lorraine, pour ce qui concerne les portraits du musée 
régional de Celje. 
Recouvrant les territoires habsbourgeois, les portraits de Marie-Thérèse sont dans les 
demeures, les couvents et les hôtels de ville des duchés d’Autriche comme de Bohême. Surtout 
depuis 1749, l’Autriche et la Bohême sont deux pays assez proches en raison notamment de la 
réunion des chancelleries de Bohême et d’Autriche. 
 
 
Royaume de Bohême : trente-trois portraits du corpus 
Trente-trois portraits se trouvent dans les royaumes de Bohême et de Moravie. Un quart des 
tableaux sont exposés dans les résidences impériales et nobiliaires, un autre quart dans les villes et 
enfin la moitié dans les couvents et les résidences des princes-évêques, au demeurant gros 
propriétaires terriens et interlocuteurs politiques de première importance. Les types de portraits 
les plus répandus dans ces territoires sont ceux où la souveraine est peinte avec la couronne de 
Bohême, parfois aussi avec la couronne impériale, ainsi que ceux représentant Marie-Thérèse en 
robe de soie bleue avec les différentes couronnes, la couronne impériale familiale étant placée au 
premier plan. Ces portraits sont ainsi réalisés entre 1743 et 1750, entre le couronnement de 
Marie-Thérèse en roi de Bohême et la réconciliation de la souveraine avec les élites du pays au 
début des années 1750.  
Les portraits de Marie-Thérèse conservés au sein du Royaume de Bohême peuvent être 
interprétés comme des signes de réconciliation. Par ailleurs, le royaume de Bohême a un intérêt 
stratégique certain pour Marie-Thérèse. La puissance économique et industrielle du pays est tout 
particulièrement prise en compte par les proches conseillers de Marie-Thérèse comme par le 
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chancelier d’Etat Kaunitz. Il s’agit tout simplement d’un territoire relevant du Saint Empire, avec 
une noblesse essentiellement allemande depuis 1620, qu’il faut reconquérir et surtout réconcilier 
avec la Monarchie425. Les Pays de Bohême et la Silésie, perdue au cours du règne de Marie-
Thérèse, sont les seules provinces de l’empire, transmises par héritage, à afficher constamment un 
bilan économique positif426. Cet essor économique a cependant son revers comme en témoigne 
une importante charge fiscale dans les pays de Bohême ; c’est la principale source de 
mécontentement pour les nobles. Comme la Hongrie, il s’agit de régions qu’il est absolument 
nécessaire de conserver surtout en raison de la perte de la Silésie.  
Au début du règne de Marie-Thérèse, l’insatisfaction des états s’accentue et trouve un 
défenseur et un exutoire en la personne de Charles Albert de Bavière. Après la mort de Charles 
VI, la guerre de Succession d’Autriche est déclarée. Le royaume de Bohême devient l’un des 
principaux champs de bataille européens. L’électeur de Bavière Charles Albert, assisté de troupes 
françaises, occupe même brièvement Prague (1741-1742). Cependant, au cours du Noël de 
l’année 1742, les troupes franco-bavaroises du maréchal de Belle-Isle quittent rapidement la ville.  
A l’instar de la Hongrie mais d’une manière différente, la Bohême peut être considérée 
comme une terre de reconquête habsbourgeoise en ce milieu du XVIIIe siècle. Une partie de la 
noblesse de Bohême, dont l’évêque de Prague, Manderscheid, avait prêté hommage à Charles 
Albert de Bavière au début du règne ; c’est peut-être pourquoi moins de portraits ont été recensés 
dans ce royaume que dans le royaume de Hongrie ; la popularité de la souveraine y étant 
moindre. Toutefois, comme le souligne Eric Hassler dans sa thèse, la noblesse 
bohême autochtone était minoritaire, vers 1740, au sein des bans des princes et des comtes, 
beaucoup de familles proviennent alors des duchés autrichiens de l’Empire bien qu’il y ait 
quelques familles tchèques fidèles aux Habsbourg comme les Schwarzenberg427. 
Pour le royaume de Bohême, on parle tout d’abord de Grande Moravie, un territoire slave 
dans la mouvance du Saint Empire. Ce royaume catholique est toutefois déchiré par de nombeux 
conflits confessionnels, semblable en cela aux autres pays sous domination Habsbourg. Les 
dissensions entre les Habsbourg et la noblesse de Bohême font sans aucun doute partie de cette 
forme de tension. Par la Bulle d’Or de 1356, le roi de Bohême devient le premier électeur laïc du 
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Saint Empire sous Charles IV de Luxembourg. Le Royaume passe sous la domination des 
Habsbourg à partir de 1527. Un temps résidence impériale, notamment sous Rodolphe II, à partir 
de 1586, la révolte de 1618 et la défaite de la Montagne Blanche en 1620, constituent ensuite un 
tournant considérable dans l’histoire du pays. Cependant, les ordres révoltés contre Ferdinand II 
sont finalement battus. Le souverain peut alors réorganiser le gouvernement de Bohême comme 
il l’entend. La constitution renouvelée ou rénovée du pays, le Verneuerte Landesordnung, 
promulguée par Ferdinand II en 1627, entraîne une politique de Contre-Réforme ; la noblesse est 
désormais majoritairement catholique. Après la bataille de la Montagne Blanche, le 8 novembre 
1620, le pouvoir des états est définitivement réduit. La Monarchie élective est supprimée et la 
Bohême devient une possession héréditaire des Habsbourg428.  
Si à la fin de la guerre de Trente Ans en 1648, l’aristocratie perd de son influence dans le 
domaine politique, certains de ses membres accèdent à des fonctions importantes à la cour de 
Vienne. De nouvelles familles sont introduites dans le pays, tandis que d’autres nobles rebelles 
sont exilés, leurs biens confisqués et revendus aux nouveaux venus catholiques. Même si elle perd 
une grande part de son indépendance en 1620, la Bohême garde une certaine autonomie jusqu’en 
1749, lors des réformes plus centralisatrices de Marie-Thérèse429. Les réformes entreprises au 
cours du règne de Marie-Thérèse représentent donc la perte d’une certaine 
forme d’autonomie jusque là maintenue.  
Les dernières années du règne de Charles VI sont un moment de grande déception 
politique et sociale pour l’aristocratie de Bohême. Celle-ci ne trouve pas la considération et 
l’estime qu’elle escomptait de la part de l’empereur. Les tensions sont donc grandes entre les 
Habsbourg et les ordres et états de Bohême lors de l’arrivée sur le trône de Marie-Thérèse. Le 
soutien apporté par une grande partie de la noblesse de Bohême au rival bavarois de Marie-
Thérèse, Charles Albert, peut être considéré et doit même être vu comme la conséquence de la 
déception et de la frustration de la noblesse. La politique habsbourgeoise de paix et d’indulgence 
de la jeune reine rend finalement possible la réconciliation après 1743, et surtout dans les années 
1750. Durant cette période, les portraits de la souveraine augmentent au sein de ce royaume. 
 Si les relations entre Marie-Thérèse et les Hongrois semblent très bonnes, les rapports entre 
la jeune souveraine et la Bohême sont beaucoup plus tendus. Les conseillers de la jeune reine lui 
avaient recommandé de se faire couronner le plus vite possible en Hongrie mais non en Bohême, 
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certainement pour des raisons pratiques évidentes430. Un couronnement et une prise de 
souveraineté formelle dans le royaume de Bohême ne semblent pas aussi urgents, ce que 
l’historien Jaroslav Prokeš considère comme une erreur431. Selon lui, un rapide couronnement en 
Bohême aurait peut-être aidé Marie-Thérèse. Le couronnement de Marie-Thérèse en tant que roi 
de Bohême, grâce à l’hommage héréditaire, annule les prétentions de Charles Albert. Les peines 
déclarées contre ceux qui ont prêté allégeance à Charles Albert sont toutefois en partie levées par 
amnistie en 1745 et 1748 ou tout au moins amoindries432. Peu de temps après, quelques 
« traîtres », ayant prêté hommage à Charles Albert au début du règne, se trouvent à nouveau au 
service de Marie-Thérèse comme par exemple le comte Rudolf von Chotek, lequel possède 
d’ailleurs un magnifique portrait en pied de Marie-Thérèse dans son château de Veltrusy au nord 
de Prague. Chotek devient par la suite un des serviteurs les plus influents de la Monarchie ; il se 
fait connaître tout particulièrement pour son mérite au service du développement économique de 
la Monarchie. L’archévêque de Prague, le comte de Manderscheid, s’est quant à lui, rangé du côté 
du prince de cour bavarois Charles Albert dès son arrivée et lui est resté fidèle jusqu’à la prise de 
Prague par les troupes autrichiennes ; lorsque Marie-Thérèse reprend le pouvoir, il est obligé de 
quitter Prague et de se retirer sur ses terres. Il ne lui est permis qu’en 1745 de reprendre ses 
fonctions ecclésiastiques et en 1748 ses tâches temporelles ; c’est l’évêque d’Olomouc qui exécute 
à sa place le couronnement de Marie-Thérèse. Plusieurs portraits de Marie-Thérèse sont exposés 
dans sa résidence d’Olomouc. L’historien Eduard Maur parle de couronnement de la 
réconciliation433. Marie-Thérèse se déplace ainsi en Bohême en 1743 pour son couronnement, 
puis en 1754, notamment pour se réconcilier avec l’archévêque de Prague, Manderscheid. 
La thèse, très souvent véhiculée dans la littérature, selon laquelle les états se seraient 
systématiquement opposés à l’Etat central depuis 1749, correspond à une vue beaucoup trop
simpliste. Selon Ivo Cerman434, les états ne se considèrent pas comme des opposants mais comme 
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une part intégrante du corps étatique ; ils conservent et protègent ainsi leurs propres traditions. 
Les états ne sont pas uniquement dépendants du prince ; ils deviennent de plus en plus des 
éléments incontournables de la construction de l’Etat moderne. Les états coopèrent donc avec la 
souveraine car ils ont également des intérêts, leurs intérêts, à défendre435. 
La Bohême est une terre de grands propriétaires terriens ecclésiastiques. Les portraits 
apparaissent ainsi en signe et volonté de réconciliation. Dans l'ancien royaume de Bohême, il est 
possible de trouver les portraits dans les grandes demeures de nobles, au château de Veltrusy par 
exemple. Cinq portraits sont au musée historique de la ville de Prague et un à la galerie de la ville 
de Prague. Six portraits de Marie-Thérèse se trouvent au musée national de Prague. Les portraits 
sont aussi exposés dans des couvents et des institutions religieuses comme les abbayes de 
Strahov, Teplá, Osseg, Břevnov et de Leitmeritz où le portrait de Marie-Thérèse a même été 
recensé dans l'inventaire de l'évêque Maurice Adolphe de Saxe-Zeitz.  
 
Image enlevée 
Ce portrait en pied de Marie-Thérèse (280 cm x 167,5 cm) réalisé par l’atelier de Martin van 
Meytens, est conservé depuis les années 1750 dans la résidence épiscopale de Leitmeritz ; les 
princes évêques de Leitmeritz sont au demeurant de grands propriétaires terriens, proches des 
Habsbourg. 
Les châteaux de Vizovice, comme de Litomyšl, où un tableau est enregistré dans les 
inventaires de Georges Christian de Valdstein-Vartemberg, ainsi que les châteaux de Rychnov 
(possession de la famille Kolowrat), de Valtice (possession de la famille Liechtenstein), d'Opočno 
(possession des Colloredo), et de Konopiště (possession de la famille Chotek), disposent 
également de portraits royaux.  
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Ce portrait de Marie-Thérèse réalisé par l’atelier de Martin van Meytens à la fin des années 1750, 
se trouve depuis lors dans la salle d’audience du château de Litomyšl (National Heritage Institute 
Pardubice, Fotoarchive). Ce portrait a probablement été commandé par Georges Christian von 
Valdstein Vartemberg qui était le propriétaire du château à l’époque. 
 
À Prague, les familles Czernin, Lobkowitz, Waldstein et Kolowrat rivalisent les unes avec 
les autres. Jean Georges Christian prince de Lobkowitz (1686-1755) laisse environ mille œuvres 
de sa collection qui se trouvent aujourd’hui dans le château Mühlhausen à Moldau-Nelahozeves, 
au nord de Prague. De petites dimensions, 88,5 cm x 73,5 cm, un portrait de Marie-Thérèse se 
trouve aujourd’hui encore au château de Nelahozeves. Par ailleurs, si la moitié de la collection de 
l’homme politique Jean Joseph Waldstein (1684-1731) est vendue en 1741 au roi de Saxe Auguste 
II, celle de François Charles II. Kolowrat (mort en 1753) s’élevait également à cinq cents 
œuvres436. Une partie de ces oeuvres passe en 1719 et en 1735 à la famille Czernin ; d’autres 
œuvres sont encore dans les possessions familiales à Reichenau à Knieschna-Rychnov nad 
Kněžnou. Des portraits de Marie-Thérèse et des membres de sa famille sont exposés dans cette 
dernière demeure ayant appartenu au Kolowrat. Dans le « livre noir » (ouvrage recensant les 
objets conservés dans les châteaux de Bohême et de Moravie), mis en point par les communistes 
après la seconde guerre mondiale en République tchèque, les portraits sont recensés comme 
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datant de la seconde moitié du XVIIIe siècle
437. Le château conserve les portraits d’Elisabeth 
Christine438, de François Etienne de Lorraine et de Joseph II439, un portrait de Charles VI440 et 
enfin un portrait de Marie-Thérèse441. Il existe également divers portraits de Léopold Ier et 
d‘Eléonore de Palatinat-Neuburg. Dans ce portrait en buste du château des Kolowrat, Marie-
Thérèse est représentée en veuve.  
  Mentionnons enfin les collections des familles Werschowetz, Nostitz, Schwarzenberg, 
Slawata et Colloredo-Mansfeld qui s’élèvent à environ deux cents à trois cents images. Si la 
collection des Nostitz a été vendue, celle des Colloredo se trouve en partie dans la résidence 
familiale d’Opotschno-Opočno, celle des Schwarzenberg à Krumau-Česky Krumlov et le reste de 
la collection Werschowetz est exposée dans la galerie de Dresde442. Un portrait de Marie-Thérèse 
se trouve toujours dans la salle de dîner d’Opočno, dans l’ancienne résidence familiale des 
Colloredo comme dans la demeure des comtes de Chotek à Veltrusy. 
Les portraits sont situés dans des espaces significatifs où les propriétaires d’origine des 
tableaux sont autant d’instruments stratégiques, de soutiens, parmi les réseaux et dans la politique 
de reconquête royale. Depuis le XVIIIe siècle, les résidences épiscopales en Bohême et en 
Moravie, comme la résidence archicopale près de Prague, de Leitmeritz en Bohême ou 
d’Olomouc en Moravie, conservent des portraits de Marie-Thérèse. En Bohême et en Moravie, 
des tableaux se trouvent chez des ecclésiastiques, également grands propriétaires terriens, comme 
dans les couvents prémontrés. Parmi les grandes abbayes, celle de Leitmeritz est particulièrement 
remarquable. Les portraits de Marie-Thérèse sont ainsi chez les proches, des fidèles qui peuvent 
être aussi de fervents défenseurs de leur état et de leur royaume, ou à l’occasion, de potentiels 
opposants malgré leur fidélité à la Monarchie.� La résidence épiscopale de Litoměřice ou 
Leitmeritz possède des portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne datant des alentours de
1750443. Evoqués dans les inventaires de l’évêché444, les portraits remontent aux évêques de 
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Leitmeritz, Maurice Adolfe duc de Saxe-Zeitz (le cinquième évêque de Leitmeritz dans les années 
1733-1759 qui n’a pas prêté hommage à Charles Albert de Bavière); avant de passer dans la 
collection de son successeur, Emanuel Ernest comte de Valdštejn (Waldstein), sixième évêque de 
Leitmeritz dans les années 1760-1789.  
L’institut tchèque Pardubice (Institute of Monument preservation in Pardubice) a donné des 
informations concernant le portrait de Marie-Thérèse situé dans la salle d’audience du château de 
Litomyšl ; l’institut contrôle en effet le château pour l’Etat tchèque445. Les deux autres portraits, 
qui y sont exposés, représentent l’époux de la souveraine, l’empereur François Etienne de 
Lorraine et son fils Joseph II. Le tableau de Marie-Thérèse a probablement été commandé dans 
les années 1760 par Georges Christian de Waldstein-Wartemberg (1743-1791), le possesseur du 
château de Litomyšl. Les aristocrates issus des provinces de Bohême et de Moravie avaient en 
effet beaucoup de contacts avec Vienne (tout particulièrement ceux de Moravie et de sa ville 
principale Brno). 
Dans les collections du couvent de Tepl ou Teplá, abbaye de l’ordre des Prémontrés, un des 
ordres les plus importants et les plus connus en Bohême, et surtout proche des Habsbourg, se 
trouve un portrait de Marie-Thérèse446. Le portrait est exposé avec celui de François Etienne. 
Teplá fait partie, avec Strahov, des plus prestigieux couvents prémontrés de Bohême. L’abbaye de 
Strahov, où se trouvent cinq portraits de Marie-Thérèse, est en effet l’un des plus anciens 
monastères de l’ordre prémontré. Profondément endommagée par les bombardements, lorsque 
les français assiégèrent Prague en 1742, elle n’en continue pas moins par la suite d’occuper une 
place importante dans la hiérarchie de l’ordre des Prémontrés447. 
A côté de la Bohême, la Moravie fait également partie du Royaume. Plus proche 
géographiquement de l’Autriche, c’est traditionnellement une région favorable aux Habsbourg,
plus même que la Bohême dont certains membres n’ont pas hésité à « trahir », selon le point de 
vue de la cour royale, la souveraine au début de son règne. Olomouc ou Olmütz en allemand est 
la capitale de la Moravie jusqu’en 1641. Puis, la ville de Brünn-Brno lui succède. Le 26 décembre 
1741, la ville d’Olomouc est occupée une première fois par les Prussiens durant la première 
guerre de Silésie, puis une seconde fois en 1758. D’évêché, la ville passe au rang d’archévêché en 
1777. Comme à Leitmeritz, des tableaux royaux décorent la résidence de l’archévêque 
d’Olomouc. Il est possible de mettre ces tableaux en relation avec la présence de l’évêque 
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d’Olomouc, Ferdinand Julius Troyer (1745-1758), qui est un proche de Marie-Thérèse448. Par 
ailleurs, la ville d’Olomouc avait déjà commandé un portrait de la souveraine en 1748 à l’occasion 
de la libération du pays par les troupes autrichiennes ; la fidélité de la ville d’Olomouc a pu être 
récompensée par l’élévation de la ville au rang d’archévêché à la fin des années 1770. En Bohême 
et en Moravie comme dans les autres royaumes, les portraits de Marie-Thérèse se trouvent chez 
des acteurs puissants et surtout auprès des soutiens de la souveraine.  
 
Réseaux des états et principautés issus du Saint Empire 
 
S’ils peuvent être considérés comme des puissants éléments extérieurs, les Etats et 
principautés composant le Saint Empire sont également concernés par l’envoi de portraits royaux 
de Marie-Thérèse et de François Etienne. L’empereur et la souveraine des territoires héréditaires 
sont présents à travers leurs portraits chez un certain nombre de princes ecclésiastiques, 
potentiels alliés pour les couronnements de François Etienne puis de Joseph comme roi des 
Romains et empereur du Saint Empire Romain Germanique, respectivement en 1745 et en 1764. 
L’empereur dispose toujours de pouvoirs considérables dans le domaine de la justice d’Empire et 
a pour mission de protéger les Etats du Saint Empire Romain Germanique, qui sont de moindre 
importance. Trouver dans le cadre du Saint Empire des alliés et des renforts contre Frédéric II de 
Prusse est indispensable, comme de convaincre des soutiens, plus ou moins certains et à tendance 
versatile, de se rallier à la cause habsbourgeoise. C’est une stratégie de reconquête auprès de 
principautés divisées et parfois hésitantes. Les portraits royaux y sont conservés dans des espaces 
clefs. Très fragile pour les Habsbourg-Lorraine, ce jeu diplomatique nécessite de leur part une 
négociation constante.  
La dynastie des Habsbourg-Lorraine est ainsi présente, visuellement du moins, chez les 
princes évêques de l’espace allemand, et dispose sous Marie-Thérèse d’actifs soutiens en 
Allemagne dans le cadre du Saint Empire Romain Germanique.  
 Marie-Thérèse et François Etienne peuvent encore largement s’appuyer sur certains princes 
évêques du Saint Empire Romain Germanique ; des portraits du couple impérial et de ses enfants 
sont exposés chez ces derniers. Le couple impérial dispose de tout un réseau de clientèles 
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composées de princes évêques ; en particulier des princes évêques du Sud de l’Allemagne peuvent 
être considérés comme des relais impériaux de la politique habsbourgeoise. Des liens 
d’interdépendance et de clientélisme très forts unissent les principautés ecclésiastiques d’Empire 
et les Habsbourg qui se présentent volontiers comme les garants de leurs libertés. Les Habsbourg 
souhaitent imposer leur souveraineté et leur légitimité par rapport aux Etats naissants et toujours 
plus forts, comme la Prusse. Ces princes évêques peuvent ainsi être tentés de jouer et de 
s’appuyer sur la fidélité de l’empereur Habsbourg pour servir leurs propres intérêts. Comme pour 
les différents états internes, il s’agit toujours d’une aide intéressée ; on attend d’elle le soutien 
politique des Habsbourg. Les portraits de Marie-Thérèse sont encore nombreux sur les terres 
allemandes chez les comtes de Speyer (Spire), à Brühl, à Arolsen, à Augsburg, à Seehof ou encore 
à Nuremberg, à Heilbronn ou encore près de Schwäbisch Hall pour mentionner les principaux 
noms de demeures et d’endroits où sont conservés des portraits de Marie-Thérèse. Les réseaux 
allemands conservent toujours leur signification et contribuent au prestige de la Monarchie. Celle-
ci souhaite d’ailleurs souligner et mettre en valeur l’influence et l’apport allemand dans sa 
représentation. L’intérêt du pouvoir viennois pour l’élément allemand est évident comme l’atteste 
l’exemple du chancelier Kaunitz449. Par ailleurs, Joseph II s’intéresse un temps très franchement à 
la Bavière qu’il envisage même d’acquérir en échange des Pays-Bas autrichiens ; il désire en effet 
conférer une certaine cohérence et continuité germanique au noyau autrichien.   
Chaque élection impériale était un coup de dé. C’était en fait toujours « juste » pour les Habsbourg ! 450 
L’Empire constitue un système politique dont les structures sociales et religieuses sont 
réunies de manière inextricable451. Ensemble, l’empereur et la diète d’Empire forment la plus 
haute force étatique commune. Après la mort de Charles VI en 1740, les intérêts des petits Etats 
entrent cependant de façon croissante en collision avec les intérêts des puissances en ascension 
comme l’Autriche, la Prusse, le Hanovre et l’Angleterre.  
La conservation de réseaux d’influence dans l’Empire entre en ligne de compte dans la 
politique des souverains de la Maison d’Autriche, même si leur intérêt est de plus en plus centré 
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sur les Etats patrimoniaux (Autriche, Bohême, Hongrie) ; malgré cela, les réseaux des Habsbourg-
Lorraine dans le Saint Empire n’ont pas disparu.  
À Augsbourg dans la salle de fête du Fronhof, aujourd’hui utilisé par le gouvernement de 
Souabe, et jadis la résidence du prince-évêque d’Augsbourg, se trouvent quatre portraits des 
Habsbourg-Lorraine. L’empereur François Ier et Marie-Thérèse y sont représentés. Les peintures 
sont probablement réalisées par le peintre viennois Johann Peter Kobler, datées de 1759. Les 
portraits de Joseph II et de sa seconde épouse Marie-Josèphe de Bavière ont, quant à eux, été 
peints par le neveu et élève du peintre Martin van Meytens, Sophonias de Derichs, en 1767 après 
la mort de François-Etienne en 1765, alors que Joseph a été couronné empereur du Saint Empire 
Romain Germanique. Le portrait de Marie-Thérèse se trouve mentionné dans l’inventaire des 
biens du prince évêque Joseph de Hesse-Darmstadt. Prince de Hesse-Darmstadt et Fürstbischof, 
prince évêque d’Augsbourg, Joseph Ignace Philippe de Hesse-Darmstadt est le fils d’un officier 
au service des Habsbourg qui s’est converti dès la fin du XVIIe siècle au catholicisme. Joseph 
Ignace est nommé prince évêque d’Augsbourg le 18 Août 1740, au moment de l’arrivée de Marie-
Thérèse sur le trône. Les Habsbourg-Lorraine veulent en effet éviter l’élection d’un Wittelsbach 
et préfèrent donc soutenir l’élection du prince de Hesse-Darmstadt452. 
Datant de l’époque où le château est décoré, vers 1755, les deux portraits originaux du 
couple impérial se trouvent dans l’ancienne salle impériale du château de Bruchsal. Comme dans 
d’autres résidences ecclésiastiques, cette salle impériale conserve les portraits de Marie-Thérèse et 
de François Ier, témoignage des liens étroits unissant les autorités ecclésiastiques catholiques de 
l’Empire avec le pouvoir impérial et avec la famille des Habsbourg-Lorraine. Dans la salle 
impériale du château, sept portraits princiers sont accrochés ; les cinq premiers évêques ont leur 
portrait exposé au-dessus des portes, puis les portraits de Schönborn et de François Christophe
de Hutten se situent dans les angles de la salle. Avec les portraits de Marie-Thérèse et de 
l’empereur François Etienne suspendus au-dessus de la cheminée, cette salle a également une 
fonction d’espace impérial453.   
Les princes évêques de Spire et les Habsbourg-Lorraine sont liés et se rendent 
mutuellement service. L’évêque Hutten est ainsi accepté en 1730 comme plus jeune membre dans 
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le chapitre de la cathédrale de Spire, puis le chapitre le nomme prince évêque à trente-sept ans. 
Quelques années avant sa mort, il obtient la dignité de cardinal grâce au soutien de l’empereur 
François Ier de Lorraine454. Le portrait de Marie-Thérèse au château de Bruchsal peut ainsi être 
mis en rapport avec la nomination de Franz Christoph Hutten à la dignité de cardinal en 1761 Il 
existe en outre des écrits de l’époque témoignant des relations entre Marie-Thérèse et l’abbé de 
Spire comme l’Orationes Historicae I. Cet écrit, rédigé par le prélat lui-même, date de 1762, au cours 
de la période où le portrait royal est apparu à Bruchsal455. 
C’est une nouvelle preuve des liens unissant Marie-Thérèse à ces petits princes d’Empire. Il existe 
une dévotion et une forme d’hommage des princes évêques du Saint Empire vis-à-vis des 
Habsbourg-Lorraine qui n’a rien à envier, au contraire même, aux témoignages de loyauté des 
élites issues des territoires centraux de la Monarchie. Les liens d’interdépendance entre la cour 
impériale et ces petites cours allemandes sont bel et bien perceptibles. Où qu’ils se trouvent, les 
portraits de Marie-Thérèse sont exposés dans les collections des soutiens impériaux de la 
Monarchie, soutiens qu’ils contribuent à renforcer.  
L’image impériale fait donc partie d’une stratégie de reconnaissance réciproque. À une 
époque où l’existence de ces Etats ecclésiastiques est remise en question, le soutien des 
Habsbourg, au moins symbolique, reste un argument de poids qu’il ne faut en aucun cas négliger. 
De même, la dynastie a besoin de ces appuis germaniques afin de renforcer son pouvoir, au 
demeurant controversé au sein du Saint Empire Romain Germanique, par rapport aux autres 
Etats parfois plus jeunes mais aussi plus puissants qui se forment comme la Prusse ou la Saxe. 
Durant cette période cruciale, les salles impériales témoignent à leur manière du lien étroit 
unissant l’empereur à certains princes territoriaux ecclésiastiques456. On retrouve ici la logique 
d’un système, encore très clientéliste, qui repose sur l’échange de services. L’empereur est ainsi 
considéré comme leur seigneur suprême et les princes agissent comme les supports de la dynastie 
dans l’empire. Les portraits permettent de visualiser cette interdépendance.  
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Presque logiquement pourrait-on dire, à Nuremberg, le Germanisches National Museum, le 
Musée National Germanique, conserve un portrait de Marie-Thérèse. Avant d’être acquis par le 
musée national, il se trouvait dans la possession familiale des barons de Seckendorf ; un des 
membres de cette famille, Frédéric Henri de Seckendorff, est ambassadeur envoyé à la cour de 
Frédéric II. Après avoir combattu à côté de la Bavière, Frédéric Henri de Seckendorff tente de 
retourner au service des Habsbourg. Même s’il soutient un temps Charles VII, Seckendorff 
parvient à se rattacher de nouveau aux Habsbourg vers 1745 et négocie une politique en faveur 
de la dynastie457. Au sein de tels espaces, les portraits en pendant de Marie-Thérèse et de François 
Etienne peuvent être interprétés comme une tentative d’équilibrer les pouvoirs dans le cadre 
d’importants enjeux diplomatiques du Saint Empire. Près d’Heilbronn et de Schwäbisch Hall, des 
barons d’Empire qui entretiennent des liens étroits avec les Habsbourg possèdent aussi des 
portraits de Marie-Thérèse. 
La salle d’audience destinée au prince évêque de Bamberg au château de Seehof près de 
Bamberg, conserve aussi des portraits de Marie-Thérèse, de François Etienne en empereur et de 
Joseph enfant, en habit de Hussard hongrois ; l’assemblage des trois personnages est assez 
significatif458. Même s’il n’est pas sûr que tous ces portraits aient appartenu aux princes évêques, il 
est utile de faire remarquer que le château de Seehof est l’ancienne résidence des princes évêques 
de Bamberg. Le baron et comte Frédéric-Charles de Schönborn-Buchheim (Mayence 1674 – 
Würtzbourg 1746), prince évêque de Wurtzbourg et de Bamberg, est appelé à Vienne par 
l’empereur Joseph dès 1705459. Il est alors nommé vice chancelier d’Empire. Conservant la 
confiance de l’empereur Charles VI, Frédéric Charles prend part aux négociations de la fin de la 
Guerre de Succession d’Espagne ; sous Marie-Thérèse, il soutient l’élection de François Etienne à 
la tête du Saint Empire. Lors du voyage vers Francfort pour l’élection de l’époux de Marie-
Thérèse, le couple impérial s’arrête chez Schönborn le 2 juillet 1745, et sur le trajet de retour le 20 
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septembre 1745, Marie-Thérèse et François Etienne sont de nouveau reçus somptueusement 
chez Frédéric-Charles460.  
Ces princes ecclésiastiques, mais aussi les abbés de couvents et d’abbayes autrichiennes, se 
connaissent très souvent déjà entre eux ; dépendants les uns des autres, ils peuvent être envisagés 
sous l’angle des réseaux. Il s’agit pour Marie-Thérèse comme pour François Etienne de revivifier 
et de souder ces liens pour qu’ils soutiennent l’élection d’un Habsbourg-Lorraine en tant 
qu’empereur. L’élection du mari, puis du fils de Marie-Thérèse à la tête du Saint Empire Romain 
Germanique (comme roi des Romains pour Joseph puis comme Empereur) constitue un des 
objectifs majeurs de la politique viennoise.  
La résidence de Corvey est une autre abbaye princière qui possède des portraits royaux. 
En tant qu’abbaye d’Empire et principauté, jusqu’en 1802, elle conserve également les portraits 
d’un certain nombre d’empereurs romains dont les portraits de Marie-Thérèse, de François Ier et 
de Joseph II461. Deux portraits de Marie-Thérèse sont localisés aux environs de Cologne dans le 
château de Brühl, ancienne résidence du prince électeur Clément Auguste. Ils semblent avoir fait 
partie des collections d’origine du château462. Le prince électeur Clément Ier Auguste de Bavière 
est le frère de Charles Albert de Bavière, rival de François Etienne à la couronne impériale. 
Clément Auguste Ferdinand Marie Hyacinthe de Bavière (Bruxelles 1700-Coblence 1761), est 
plus connu sous le nom de Clément Auguste Ier. Entre 1723 et 1761, archevêque de Cologne, 
prince électeur du Saint Empire Romain Germanique, Clément Auguste est également nommé 
Haut Maître de l’Ordre allemand, prince évêque de Ratisbonne comme de Münster, Osnabrück, 
Paderborn et Hildesheim463. Lors de la mort de l’empereur Charles VI, de nouveaux subsides 
français font basculer Clément Auguste du côté de son frère Charles Albert, il vote en faveur de 
ce dernier comme roi des Romains, puis le couronne empereur le 12 février 1742. Toutefois déçu 
par celui-ci, Clément Auguste renoue contact avec Vienne et conserve une position assez neutre 
durant la Guerre de Succession d’Autriche. C’est ainsi qu’après la mort de son frère Charles 
Albert de Bavière en 1745, Clément Auguste compte parmi ceux qui élisent François Ier de 
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Lorraine empereur464. Il peut ainsi être considéré comme un appui, certes hésitant, mais quand 
même très utile, pour les Habsbourg-Lorraine au sein du Saint Empire Romain Germanique. 
Il est possible de faire un lien entre les portraits exposés dans ces demeures aujourd’hui et 
des références mentionnées dans les comptes de la cour qui évoquent en effet des portraits de 
Marie-Thérèse et de François Etienne envoyés vers 1745, au prince de cour de Cologne, lors du 
couronnement impérial de François de Lorraine. Dans la liste des cadeaux défendus sur l’ordre de 
la chambre des comptes465, il est mentionné que le peintre royal Meytens réalise deux portraits de 
Marie-Thérèse et de François Etienne, pour chaque portrait il reçoit quarante ducats466.   
Autres grandes figures du Saint Empire, les comtes de Waldeck portent le titre de prince 
depuis 1712. Au XVIIe siècle, pour des raisons de mérite, la famille est élevée au rang de prince 
d’Empire. Les princes de Waldeck entretiennent de fait de très bons rapports avec la Monarchie 
autrichienne. À l’instar de son ancêtre Georges Frédéric, le prince Charles est promu 
Generalfeldmarschall, maréchal de camp, de l’empereur. Il combat sur de nombreuses places 
européennes, en particulier dans les Balkans lors des batailles contre les Ottomans. Un portrait de 
Marie-Thérèse se trouve dans sa résidence d’Arolsen467, que le comte Frédéric Antoine Ulrich de 
Waldeck (1676-1728) avait jadis fait construire468. Il est possible que le prince Charles ait reçu ce 
portrait de Marie-Thérèse à l’occasion de sa nomination en 1746 comme Kaiserlicher 
Generalfeldmarschall, maréchal de camp impérial. Si l’on s’en tient à l’apparence de Marie-Thérèse, 
le portrait doit être apparu peu après son couronnement en tant que « roi » de Hongrie en 
1741469. Les résidences de Bamberg, d’Arolsen comme de Nuremberg conservent ainsi des 
portraits de Marie-Thérèse.  
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À cette liste non exhaustive, il est aussi possible de rajouter le nom de Passau. La 
résidence des princes évêques de Passau conserve des portraits de l’empereur François Ier et de 
Marie-Thérèse ainsi que de Joseph II et de son épouse Marie-Josèphe de Bavière. Si l’on se fie 
aux traits du visage, ces portraits datent vraisemblablement du début des années 1760, peut-être 
vers 1764, lors de l’élection de l’archiduc Joseph en tant que roi des Romains. La résidence de 
Passau conserve également un portrait équestre de Joseph en 1770 et un portrait de Marie-
Thérèse veuve réalisé un peu avant la mort de la souveraine en 1780470. Recensé entre autres dans 
l’ouvrage d’Edith Schmidmaier, un inventaire de la résidence épiscopale de Passau de l’année 
1763, soit un peu après la mort de Joseph Maria von Thun, recense dix-huit grands portraits des 
empereurs romains entourés de larges cadres dorés, « achtzehen große Portraits deren Römischen Kaÿsern 
in breiten und vergoldeten Rammen ». En tout, trente-quatre portraits des membres de la famille 
Habsbourg étaient à cette époque encore exposés dans la salle d’audience471. Passau entretient 
depuis longtemps des liens étroits et privilégiés avec les Habsbourg, en 1683 durant l’occupation 
ottomane, elle est en effet la ville de résidence provisoire de l’empereur Léopold dont les noces 
avaient été déjà célébrées à Passau en 1676472.  
Au sein du noyau germanique comme austro-bohême, la démultiplication de l’image royale 
est d’autant plus nécessaire dans les provinces éloignées, qui peuvent être parfois considérées 
comme périphériques, même si elles font partie des royaumes héréditaires comme la Hongrie et 
qu’elles occupent une position de plus en plus déterminante. 
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Le royaume de Hongrie, une région privilégiée par Marie-Thérèse : quatre-vingt-
quatorze portraits 
 
Le royaume de Hongrie est recouvert par l’image de la souveraine. On peut ainsi se 
demander s’il s’agit d’un signe de reconquête et d’apaisement. La situation qui règne en Hongrie à 
cette époque doit être rappelée afin de saisir toute la signification et l’importance de l’image 
royale. Le XVIIIe siècle est une période de reconstruction pour le pays, notamment après la 
reconquête de la partie orientale sur les Ottomans à la fin du XVIIe siècle avec le traité de 
Karlovci (Karlowitz) en 1699 qui entérine cette conquête et calme les révoltes de certains nobles 
hongrois dans le nord ouest du pays (Rákóczy). La population s’accroît considérablement et 
l’économie du pays s’améliore. Les nouveaux châteaux (Gödöllő, Keszthely, Fertőd), acquis ou 
construits par de nouvelles familles (tels Grassalkovich et Festetics pour les châteaux de Gödöllő 
et de Keszthely) et aussi plus anciennes (à l’instar par exemple des Esterházy pour le château de 
Fertőd), correspondent en règle générale aux lieux où sont conservés et exposés les portraits de 
Marie-Thérèse en Hongrie.  
Le couronnement de 1741 est une date primordiale pour comprendre les bonnes relations 
entre Marie-Thérèse et les Hongrois. En acceptant de soutenir la jeune princesse et en lui 
accordant des subsides alors qu’elle est abandonnée de toutes parts, les Hongrois acquièrent une 
position particulière et privilégiée auprès de la souveraine. Depuis la diète et le couronnement 
hongrois de 1741, les Hongrois se représentent volontiers comme de preux chevaliers n’hésitant 
pas à porter secours à leur jeune souveraine. Ils sont depuis lors réputés fidèles et représentés 
comme tels par Marie-Thérèse. Ces relations n’en demeurent pas moins lourdes d’attentes de part 
et d’autre. 
Importants soutiens de Marie-Thérèse au début du règne, les Hongrois se voient accorder en 
contrepartie un certain nombre d’avantages tout au long du règne. Ils sont exemptés d’impôts et 
sont laissés à l’écart de la plupart des réformes du comte d’Haugwitz en 1749 et du chancelier 
d’Etat Kaunitz en 1762/63. Toutefois, Marie-Thérèse tente bel et bien de les intégrer et de 
« mettre au pas » la diète, de manière plus subtile et indirecte mais tout aussi déterminée, en ne la 
convoquant plus qu’à trois reprises en 1741, 1751 et 1764, au lieu de tous les trois ans.  
En souvenir de cet évènement initial déterminant, le couronnement de 1741, Marie-
Thérèse s’implique beaucoup en Hongrie et tente de faire participer les Hongrois, 
symboliquement avant tout mais réellement aussi, au fonctionnement de la Monarchie en créant
notamment l’ordre de Saint Etienne en 1764. Elle fait aussi rénover le château de Buda-Ofen ; 
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d’un point de vue symbolique du moins, les Hongrois sont très valorisés par la souveraine. La 
localisation des portraits reflète cet intérêt prononcé de Marie-Thérèse pour la Hongrie. 
Quatre-vingt-quatorze portraits sur les deux cent vingt et un du corpus sont en Hongrie. 
Ce chiffre prend en compte les portraits répartis dans la Hongrie actuelle (le noyau magyar), en 
Slovaquie (également nommée Haute-Hongrie), en Croatie, dans le Grand duché de Transylvanie 
(actuellement en Roumanie) et le Burgenland (Vierburgenland). Les portraits « hongrois » sont en 
effet à resituer dans le contexte de l’ancien royaume de Hongrie, lequel comprend la Slovaquie 
actuelle, la Croatie et le Grand Duché de Transylvanie aujourd’hui une partie de la Roumanie. Le 
rassemblement des portraits et des informations fut une tâche ardue en raison non seulement de 
la dispersion des anciens pays de la Monarchie d’un point de vue territorial mais aussi de la 
localisation des portraits eux-mêmes qui ont beaucoup changé de place au cours des deux 
derniers siècles. 
Soixante de ces portraits sont en Slovaquie, dans l’ancienne Hongrie royale, vingt-neuf 
dans l’actuelle Hongrie, trois dans le Burgenland et deux en Transylvanie. Un quart des portraits 
de la souveraine parmi les quatre-vingt-quatorze portraits en Hongrie est issu des institutions 
urbaines, un quart provient des anciennes résidences impériales et des universités, et enfin la 
moitié était exposée dans les collections nobles (grandes familles et nouveaux individus élevés 
dans la société) et ecclésiastiques.  
La moitié des portraits est réalisée au début du règne, Marie-Thérèse est représentée en 
roi de Hongrie, vêtue des habits hongrois de couronnement, ces portraits commémorent cet 
évènement fondamental. Un quart des tableaux rappelle les portraits réalisés après le 
couronnement impérial de 1745 avec la couronne impériale familiale représentée devant les autres 
couronnes. D’autres tableaux, réalisés au début des années 1760, montrent la souveraine en roi
couronné de Hongrie, réutilisant un modèle du début du règne, tandis que plus tard d’autres 
portraits conservés dans les différentes parties du royaume de Hongrie peignent la souveraine en 
veuve.  
Le Royaume de Hongrie possède des portraits de Marie-Thérèse avec les insignes du 
pouvoir, en particulier en roi de Hongrie (environ la moitié des tableaux sur le sol hongrois), mais 
aussi des portraits plus simples de Marie-Thérèse veuve (environ un quart), ou comme une intime 
(c’est le cas par exemple de six portraits) en particulier durant les dernières années du règne, ou 
du moins de moitié, comme une amie, sans nécessairement être accompagnée d’insignes 
d’apparat. Nous pouvons donner des exemples de châteaux et de familles comme les Kálnoky au 
château de Čičov (au moins deux portraits) ou chez les Pálffy au château de Smolenice, autant de 
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familles nobles hongroises proches de Marie-Thérèse chez qui de tels portraits sont conservés. Si 
la représentation en roi de Hongrie, en hommage au couronnement hongrois de 1741, est le type 
de portraits le plus répandu, les portraits en tant que veuve, un papier en main, sont également 
très présents473.  
 
 
La Hongrie royale : une présence dominante des portraits dans l’ancienne Hongrie 
royale, également nommée Haute-Hongrie, soixante portraits du corpus sur les quatre-
vingt-quatorze en Hongrie 
 
Le nombre important de portraits en Slovaquie (ancienne Haute-Hongrie), soixante 
portraits sur quatre-vingt-quatorze, peut être mis sur le compte de la proximité de Vienne, le 
noyau magyar étant un peu plus éloigné. Une part de ce territoire (au nord et à l’est du pays) est 
au début du XVIIIe siècle entre les mains des rebelles de Rákóczy. Cette province reste par la 
suite le lieu de résidence principal de nombreux nobles parmi les plus grands de Hongrie, comme 
les Pálffy et les Esterházy par exemple. Sous le règne de Marie-Thérèse, le pays qui est en pleine 
reconstruction, connaît une certaine forme de croissance économique ou du moins de stabilité 
politique. Les châteaux des nobles s’y multiplient, nécessitant aménagement et décoration. Dans 
ce contexte, les portraits apparaissent alors comme autant de signes de la reconquête 
habsbourgeoise, pour ne pas dire de la mainmise de la Monarchie sur ces territoires.  
On est relativement bien renseigné sur les portraits des Habsbourg conservés en 
Slovaquie, grâce aux travaux menés au cours des vingt-cinq dernières années par des chercheuses 
comme Danuta Učníková ou Mária Čelková.  
 « Les portraits des Habsbourg dans les collections slovaques représentent un domaine vaste et jusque là 
inexploré. Je suppose qu’à côté des portraits conventionnels typiques d’autres œuvres très intéressantes se pourront 
être découverstes lors d’une recherche plus minutieuse » ; c’est ainsi que la chercheuse slovaque Danuta 
Učníková termine l’introduction de son catalogue d’exposition en 1991. Ce catalogue rassemble 
de nombreux portraits des Habsbourg et des Habsbourg-Lorraine dispersés sur le territoire 
slovaque à l’occasion du deux-cent-cinquantième jubilé du couronnement de Marie-Thérèse 
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comme roi de Hongrie (le 25 juin 1741)474. Les portraits réunis pour ce jubilé proviennent de 
collections des différents musées slovaques tels Antol, Červený Kameň, Bojnice, Banská 
Štiavnica, Kremnica et Bratislava.  
Une autre chercheuse slovaque Mária Čelková a rassemblé et étudié les portraits de Marie-
Thérèse qui se trouvaient et se trouvent aujourd’hui encore en possession des anciennes mines 
hongroises slovaques (Bergkammer Palais)475. 
Des collections de portraits, apparues depuis la fin du XVIe siècle en Slovaquie, sont 
toujours dispersées dans différents musées et galeries, comme à Banská Štiavnica, ancienne ville 
minière de Schemnitz, à la galerie Josef Kollár et au Musée de la Mine de la ville ; un certain 
nombre des tableaux de ces musées ont été commandés à l’occasion de la visite de François 
Etienne dans les mines qui dépendaient directement de la Monarchie. Au château d’Anton(l), un 
portrait en veuve et une miniature de Marie-Thérèse sont exposés ; au château de Bojnice, 
plusieurs portraits sont conservés dont certains dans les réserves. D’autres portraits sont tout 
simplement déposés dans des débarras dans l’attente d’être restaurés. Les portraits du musée 
historique national slovaque proviennent du château d’Holič qui était la résidence de la famille 
impériale. Les portraits en miniature du musée Antol (ou Anton) sont issus, quant à eux, de la 
collection de la famille Cobourg qui est apparentée aux Habsbourg. 
 Quatorze portraits proviennent du Musée Červený Kameň ; ce musée détient une partie 
des collections de la famille Pálffy et d’autres familles nobles. Les Pálffy occupaient en effet à la 
cour impériale de hautes fonctions et ornaient leurs demeures d’œuvres d’art de qualité, comme 
en témoignent les galeries de famille et les portraits de souverains aux châteaux de Bojnice (six 
portraits) et de Smolenice476.  
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 Grâce à des institutions comme le Musée Červený Kameň ou la Slovenská Národná 
Galéria, la Galerie nationale slovaque, qui dispose également de bases de données concernant 
tous les musées et châteaux de Slovaquie, il est possible d’identifier (avec plus ou moins de 
certitude) les emplacements des portraits et les familles auxquelles ils auraient appartenu. Le 
Musée Červený Kameň représente une partie du Musée National Slovaque, qui se compose de 
dix-huit musées répartis en Slovaquie477. Le musée est parvenu en certains cas à retrouver les 
emplacements d’origine des tableaux. En 1949, le Musée Červený Kameň constitue ses propres 
collections en regroupant les biens confisqués dans les manoirs et les châteaux de vingt-cinq 
localités réparties dans le sud-ouest de la Slovaquie. Après la seconde guerre mondiale, face à 
l’avancée de l’armée russe, la noblesse partit souvent vers l’Autriche en abandonnant ses 
demeures qui contenaient beaucoup d’objets précieux, et parmi eux figuraient un certain nombre 
de tableaux. Comme en Hongrie, beaucoup de châteaux furent alors pillés et de nombreux objets 
artistiques, portraits, statues, instruments de musique, endommagés. Quelques années plus tard, 
the National Cultural Commitee  (NKK), le comité culturel national, se forme et transforme le 
château de Červený Kameň en un centre culturel destiné à préserver les biens hérités. On projette 
alors d’aménager un musée du mobilier dans ce château. Deux des portraits du Musée Červený 
Kameň proviennent de la collection de la famille Zichy, deux de la famille Pálffy, deux des 
Kálnoky, quatre des Esterházy, deux des Erdődy et un des Sizzo-Norris. Les portraits du château 
de Čičov proviendraient de la famille Kálnoky, ceux du château de Hlohovec de la famille 
Erdődy, ceux du château d’Adamovce de la famille des Sizzo-Norris et ceux de Bernolákovo et 
Ceklis de la lignée des Esterházy. 
Région récemment pacifiée et reconquise, en partie au début du XVIIIe siècle, le royaume de 
Hongrie devient alors de plus en plus prospère, ce qui se traduit par la rénovation et la
construction de châteaux somptueux dans l’attente, notamment, de la visite de la souveraine. 
Marie-Thérèse met au point un certain nombre d’initiatives pour étendre le pouvoir monarchique 
et intégrer le Royaume de Hongrie en le mettant en valeur. Les portraits sont autant de signes de 
cette intégration et de cette mise en valeur. 
Parmi les commandes des élites, la ville de Presbourg apparaît comme l’un des premiers 
commanditaires de portraits somptueux en pied de Marie-Thérèse, notamment en roi de Hongrie. 
En 1742, la ville commande en effet auprès d’un artiste local une représentation de la souveraine 
en roi de Hongrie pour son hôtel de ville. Remarquons qu’en Hongrie, un quart du corpus de 
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portraits représente Marie-Thérèse assez âgée, voire veuve, c’est-à-dire après la mort de 
l’empereur François en 1765. Cette forte production de portraits en veuve est probablement due 
aux nombreuses visites de Marie-Thérèse durant cette période afin d’apaiser le mécontentement 
des nobles, obligés de payer plus d’impôts et désormais privés de la diète. La dernière diète du 
règne a en effet lieu en 1764, soit seize ans avant la mort de la souveraine.  
Les multiples portraits sont également le signe des liens privilégiés établis entre Marie-
Thérèse et les Hongrois, des liens que Marie-Thérèse tente et veut établir avec certains d’entre 
eux. Des individus s’engagent en effet comme hommes politiques au service de la couronne et se 
hissent ainsi au sein de l’aristocratie. Les meilleurs exemples sont ceux de György Fekete et 
d’Antal Grassalkovich. Ce dernier se hisse des plus bas rangs de la petite noblesse jusqu’au cercle 
étroit des aristocrates les plus fortunés et les plus influents. Désigné comme personalis en 1751, 
György Fekete est, quant à lui, l’un des députés du Comté de Somogy lors de la diète de 1741478.  
 Au moment même où la convocation de la diète se fait de plus en plus rare, la présence de 
la souveraine est alors remplacée, plus souvent que jamais, par son portrait. Le rapport entretenu 
par la noblesse hongroise avec la cour de Vienne s’oriente de plus en plus vers un rapport 
d’intégration au sein de la Monarchie, et surtout par rapport à Marie-Thérèse au sein de la cour de 
Vienne. Les nobles hongrois sont désormais sur un pied d’égalité avec les nobles d’origine 
autrichienne et tchèque, ou du moins sont représentés comme tels. Quelques grandes familles 
(Esterházy, Pálffy) ainsi que certains individus (Grassalkovich, Festetics) sont très proches du 
couple impérial. Certains nobles hongrois comme la famille des Esterházy entretiennent en effet 
des relations familiales avec Marie-Thérèse et François Etienne. L’intégration de la noblesse des 
pays dominés par les Habsbourg est à mettre avant tout en relation avec sa politique 
matrimoniale, qui atteint alors une dimension internationale. C’est ainsi qu’un portrait de Marie-
Thérèse est mentionné dans les collections de Marie-Anne Lunati Visconti, épouse de Paul II 
Anton Esterházy, qui est avant son mariage la dame de cour d’Elisabeth Charlotte de Bourbon 
Orléans, la propre mère du futur François Etienne de Lorraine.  
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Au sein du Royaume de Hongrie, le pouvoir royal ne dispose pas au début de frontières 
claires479, et le souverain renégocie avec les états au début de chaque règne. Les tensions ont 
toujours été grandes entre les états hongrois et la Monarchie ; même la Pragmatique Sanction de 
1713, ratifiée en 1722 par les états, qui déclarait les états de Hongrie inséparables des autres pays 
de la Couronne, ne règle pas vraiment la succession héréditaire. En effet, malgré la Pragmatique 
Sanction, les rois de Hongrie ne sont pas des souverains absolus au XVIIIe siècle480. Le roi doit 
prêter serment sur la constitution, qui n’est pas écrite, lors de son couronnement, et signer un 
diplôme d’inauguration. Selon l’opinion de Marie-Thérèse elle-même, elle a beaucoup moins de 
liberté d’action en Hongrie que dans les autres provinces de son Empire, ce qui n’est pas tout à 
fait le cas, même si au XVIIIe siècle, la diète hongroise est composée d’une centaine de membres 
environ alors qu’en Bohême, une vingtaine de personnes tout au plus siègent lors des sessions481.  
Les portraits de Marie-Thérèse sont au cœur de la Nation pour ainsi dire si l’on considère 
que le royaume de Hongrie est une région stratégique primordiale pour Marie-Thérèse. Le besoin 
de l’image royale est réciproque ; Marie-Thérèse a besoin d’être représentée tandis que la Hongrie 
éprouve un besoin aussi urgent d’avoir des portraits de la souveraine. 
 
Structure politique et administrative (la diète, les comitats) : la Hongrie, une situation à 
part qui explique l’importance des portraits de Marie-Thérèse 
 
En Hongrie, le roi est élu jusqu’en 1687, d’un point de vue formel du moins, une élection
avait encore lieu. En 1687, peu avant le couronnement de l’empereur Joseph Ier, les états hongrois 
reconnaissent définitivement la succession héréditaire au trône des Habsbourg. Lors du 
couronnement de Joseph, après que l’hérédité habsbourgeoise ait été reconnue en Hongrie, la 
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�������������������������������dernière se composait du palatin et de l’archévêque d’Esztergom, et soutenait en 
�������� ������������ions royales. C’était une anomalie de l’organisation de la diète qu’un officier royal soit le 
������������������������������������������������������������������������������������������������������1792” in 
����������������������������������������������������������������
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consultation a encore lieu auprès des états. Ces derniers doivent dire au plus haut représentant 
temporel du royaume, le palatin, s’ils acceptent le nouveau roi. Lors des couronnements 
ultérieurs, cette consultation disparaît car si les états ne « font » plus le roi, ils ne doivent plus être 
interrogés. Cependant, un nouvel élément est rajouté en 1687, le palatin peut poser la couronne 
sur la tête du nouveau roi, pour la première fois, avec l’archévêque de Gran ; la place du pouvoir 
royal se trouve de fait renforcée. 
La Nation hongroise demeure néanmoins une entité essentielle avec laquelle la souveraine 
doit constamment renégocier. Le corps mystique du Royaume de Hongrie, incarnation de la 
nation hongroise, est toujours symbolisé par la couronne de Saint Etienne, et ce plus que jamais 
sous Marie-Thérèse. Parmi les membres du royaume de Hongrie, il est indispensable d’évoquer le 
comitat. Comme l’explique Marie-Françoise Vajda, il ne s’agit pas seulement d’une subdivision 
administrative du royaume, c’est aussi et surtout l’unité de base de la  Natio Ungarica, c’est-à-dire 
de la nation et de la noblesse hongroise482. Chaque comitat est non seulement un territoire mais 
incarne aussi le corps de l’ensemble des nobles. Les nobles désignent leurs représentants à la diète 
dans le comitat ; ces derniers ont ensuite un mandat pour les débats de la diète. Les états 
représentent et composent le royaume. Ils sont une part du Regnum ou de la Nation, dont les 
droits de base sont incarnés par la diète au niveau national483.  
Hormis l’Eglise, le roi gouverne également avec l’aide des Barons, les grands officiers de la 
Couronne, installés à Presbourg et qui appartiennent à l’Ordre supérieur de la noblesse, les 
Magnats. Elus par la diète, ces Barons constituent le conseil du royaume. Les Magnats, dont les 
barons font partie, sont peu nombreux (une cinquantaine de lignages vers 1650), mais ils sont très 
puissants à la fois politiquement et économiquement484. Sous le règne de Marie-Thérèse avec la 
création de la Garde hongroise, les aristocrates hongrois s’habituent et s’intègrent davantage à la
vie de cour viennoise, encouragés fortement par la souveraine elle-même qui met en place un 
certain nombre de mesures pour les intégrer (mise en place par exemple du Theresianum et de 
l’ordre de Saint Etienne). Deux catégories de membres siègent à la diète ; il y a les individus qui sont 
invités en raison de leur fonction ou de leur naissance, les barons et les magnats, et les autres, 
ceux qui sont élus par leurs pairs, les représentants des comitats, les villes libres et les chapitres 
                                                 
482������ ����������������� ������ ��������� ��������� ����� ���������������� ��� ��� ���������� �� ��� �����������
���������������������������������������� 
483Szijártó István M, „The Diet: The Estates and the Parliament of Hungary“, in ��������������� ����
����������������������
484����� ��������� ���������� ��� �������� ���� ����������� ��� ����� �� ������ ��������� �������� ��������������� ���
�������������������������
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ecclésiastiques485. La décision de convoquer la diète revient au roi seul. Cette décision politique 
est de la plus haute importance, déterminante même dans les rapports entre les souverains 
Habsbourg et les états et ordres hongrois.  
Le roi procède en règle générale à l’ouverture solennelle de la session. L’acte politique 
essentiel est la lecture des propositions du souverain. La diète présente ensuite ses demandes 
(supplicationes) et ses doléances (gravamina)486. La rédaction des doléances est le plus important 
travail de la diète, c’est aussi un sujet qui provoque de fréquents affrontements avec le 
souverain487. Sous Marie-Thérèse, la cour tente par exemple de fixer les rapports entre 
propriétaires terriens et serfs. Considérant que cet aspect relève de leurs prérogatives, les états 
refusent ainsi la législation au sujet des redevances paysannes lors de la dernière diète hongroise 
de 1764/1765. Marie-Thérèse laisse manifestement « refroidir » la constitution hongroise488. On 
peut bel et bien évoquer le terme de « refroidissement » car les relations étaient assez bonnes au 
début du règne. Durant cette période, les portraits de Marie-Thérèse augmentent en Hongrie, en 
particulier dans les demeures des grandes familles nobles auxquelles la souveraine rend de plus en 
plus visite, façon de compenser l’absence de diètes durant les quinze dernières années du règne.  
La politique vis-à-vis de la Hongrie, de compromis mais surtout de sévérité dissimulée 
stratégiquement par des mesures spectaculaires, correspond à une politique d’Etat. Il s’agit aussi 
d’une politique de représentation afin de servir les intérêts de la politique viennoise en mettant en 
avant la Hongrie envers laquelle Marie-Thérèse est réellement reconnaissante. Les Hongrois lui
sont également redevables. Une relation de reconnaissance réciproque se met ainsi en place. Les 
nombreuses visites de Marie-Thérèse à cette époque comme les portraits qu’elle offre, servent à 
compenser les mesures centralisatrices qu’elle prend au même moment à Vienne avec ses 
conseillers, du moins est-ce une supposition de notre part. 
Des portraits présents chez certains évêques comme dans les plus vieux monastères de 
Hongrie, éternels soutiens de la dynastie : établissements bénédictins et prémontrés 
Parmi les interlocuteurs principaux des Habsbourg, mentionnons l’Eglise catholique. Elle est 
depuis toujours le premier soutien de la dynastie habsbourgeoise. En raison des droits du 
souverain sur l’Eglise, les membres des couvents ne peuvent pas vraiment être indépendants par 
                                                 
485������������������������������������������������
486���������������������������
�������������������������������������
488Voir Győző Ember, «����� ���������������� ���������� ���� ������� ��� ���� ������� ��������� ��� ������� ����
������������������������������������������������������������������������������������������ 
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rapport au gouvernement. À l’instar des autres pays de la Monarchie, le portrait de Marie-Thérèse 
est présent dans des établissements ecclésiastiques hongrois. Il se trouve ainsi, majestueux, dans la 
plus grande et plus ancienne abbaye bénédictine du pays, l’abbaye de Pannonhalma, comme dans 
d’autres établissements ecclésiastiques du pays. Le clergé catholique est un ordre particulièrement 
important qui englobe les évêques, les chapitres des églises cathédrales, quelques autres chapitres 
comme celui de Presbourg ou de Vasvar, ainsi que les abbés489. Les chanoines et évêques se 
recrutent dans les familles des Magnats. Pays encore marqué par les clivages entre catholiques et 
protestants, le rôle politique du clergé catholique est très supérieur à sa position véritable, 
numérique notamment, dans la société hongroise du temps490 . Rappelons cependant que les 
ecclésiastiques catholiques sont le meilleur soutien des Habsbourg à la diète. Ils sont soutenus en 
retour par la famille impériale. Les évêques sont même nommés par le roi. Saint Etienne, premier 
roi chrétien de la Hongrie, sert alors d’exemple car il fut le premier fondateur des évêchés, églises 
et abbayes.  
Un portrait, aujourd’hui au musée Xántus János de Győr, représente Marie-Thérèse en 
tant que veuve491. Le portrait provient de la maison du comitat de Győr, Győrer Comitatshaus 
(Vármegyeháza): ce portrait est mentionné pour la première fois dans l’inventaire de la 
Comitatshaus de l’année 1848. Ce tableau de la maison du Comitat provient à l’origine des 
collections de la prévôté prémontrée de Csorna dont la salle d’apparat était autrefois décorée de 
grands portraits royaux492.  
 
 
 
                                                 
489
 �������������������������������������������������
490
 ������������
����Inv. Nr: Xántus János Múzeum K.55.185.1. C’est une huile sur toile de grandes dimensions, 254 cm x 157 
����
����Székely Zoltán, Egy későbarokk kolostor élete a tárgyak tükrében: a csornai premontrei prépostság 1786������
In: Soproni Szemle 55/4.2001. L’empereur Joseph II a aboli l’ordre des Prémontré en 1786. Leurs��������������
alors vendus aux enchères. C’est a�����que le portrait est arrivé à Győr.��
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Ce portrait de Marie-Thérèse (254 cm x 157 cm) en habit de veuve réalisé dans les années 
1760, se trouvait dans le couvent prémontré de Csorna, aujourd’hui au Xántus János Múzeum de 
Győr (numéro d‘inventaire 65.19.1.), fidèle allié des Habsbourg. 
 
Outre l’exemple prémontré, le cas de l’abbaye bénédictine de Pannonhalma est 
particulièrement significatif car les abbés de Pannonhalma sont depuis toujours de fidèles 
soutiens des Habsbourg en Hongrie493. Abbaye bénédictine territoriale, le roi Saint Etienne (1000-
                                                 
��������� ������ ���������������� ���� ��������������������������� ��� ���������������� ���� ������� ����������
������������������� ������������������������������������������������������������������������������ �������
������� �����assistant de l’abbaye de Pannonhalma. Une autre œuvre picturale a été offerte par la souveraine à 
l’abbaye vers 1775. Il s’agit d’une tempera réal����� ����� ����� ���� ��� �������� ��������� ����� ��� ���� ��������
��������������������������� ������������������������������� �����������������������������������������������
�������������������������������������������� ������������������������������������������������������ ��������� ���
guerre de Succession d’Autriche.� Concernant l’histoire de l’abbaye, voir aussi������ �������������� ��������
������������������������������������������������������� ��������������� ��������������������������������
��������������������������������
������ ����� ��� �������� ���� �������� ��� ��������������������Thérèse souhaite que l’abbaye de Pannonhalma 
devienne une abbaye utile, c’est���dire qu’elle se consacre à l’enseignement. Le 12 août 1776, Marie���������
������������������������������������������’ordre pour discuter des nouvelles réformes éducatives à mettre en place 
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1036), visite, déjà de son temps, très souvent l’abbaye de Pannonhalma qui devient le noyau 
territorial de la congrégation bénédictine hongroise, fondée en 1514. L’abbaye exerce une 
fonction culturelle et juridique importante en Hongrie où ses abbés jouent un rôle primordial 
dans la vie publique. Centre crucial pour Marie-Thérèse et pour la Monarchie, l’abbé est un 
soutien indispensable des Habsbourg en Hongrie, tant d’un point de vue politique et financier. Il 
n’est donc pas inutile de resserrer les liens, notamment au moyen d’un portrait, avec cet 
interlocuteur privilégié car l’abbé de Pannonhalma participe à la Haute-Chambre de la diète494.  
 
 
Ces portraits du couple impérial (254 cm x 165 cm) réalisés par Martin van Meytens 
étaient et sont toujours conservés dans l’abbaye bénédictine de Pannonhalma en Hongrie. 
 
Autre soutien des premières heures de Marie-Thérèse, Gabor Patasich, l’archévêque de 
Kalocsa (Kalocsa est un archevêché, le second de Hongrie après Esztergom, siège du Primat), 
commande des portraits de Marie-Thérèse et de ses parents dès 1740 pour sa demeure. Dans son 
château d’Hajós, les peintures de Marie-Thérèse et de ses parents (Elisabeth Christine et Charles 
VI) font partie des premiers objets lui ayant appartenu495. Cette résidence est construite en 1739 
en attente de la visite de Marie-Thérèse. L’archévêque de Kalocsa participe avec le palatin et 
                                                                                                                                                        
au sein de l’abbaye.��������������� ������������� ��� �������� ������������������������ �������� ���� ��������������
l’abbaye.�
494Szijártó István M, “The Diet: The Estates and the Parliament of��������������1792”, in �������������������
������������������������������������������������������������������������������������������
����������������� �������������������������������������
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d’autres dignitaires à la prestation de serment lors du couronnement de Marie-Thérèse en roi de 
Hongrie en 1741.  
    
Ce portrait de Marie-Thérèse (258 cm x 168 cm), peint par l’artiste de cour Johann Gottfried 
Auerbach vers 1740/41, était destiné à l’archévêque de Kalocsa et à son château d’Hajós. 
Les portraits conservés dans l’actuelle Hongrie sont issus des résidences nobiliaires, des 
établissements ecclésiastiques mais aussi des hôtels de ville, en particulier des villes minières de 
Haute-Hongrie ainsi que des cités libres hongroises. Les universités hongroises font également 
l’objet d’aménagements particuliers de la part de Marie-Thérèse. Pour cette occasion, les 
universités de Tyrnau et de Buda sont équipées de portraits royaux. 
 
Quinze portraits sont conservés dans les villes minières hongroises. Ces unités urbaines sont 
directement dans l’orbite de la Monarchie. Les portraits dans ces territoires peuvent être 
considérés comme des « marques des Habsbourg ». En Haute-Hongrie, les villes minières des 
Basses et Moyennes Tatras méritent une attention particulière car les provinces minières sont 
largement mises en valeur par la Couronne et sont directement dans la sphère d’influence de la 
Monarchie. Ces mines sont la propriété privée du roi de Hongrie depuis le temps du roi Charles-
Robert d’Anjou et dépendent directement de Vienne496 ; elles échappent à tout contrôle des 
                                                 
496Après 1550, le banquier allemand Anton Fugger en a rendu l’exploitati������������������������������������
l’empereur Ferdinand I��. Ces villes minières sont placées sous l’autorité immédiate de la Chambre des comptes. 
������ci correspond directement avec le trésorier général et ne passe pas par l’intermédiaire de la Chambre ���
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ordres et de la diète hongroise, ce qui en fait des espaces stratégiques d’importance pour la 
Monarchie. 
Les mines forment une part importante des recettes de la Chambre des comptes. Un 
receveur, souvent d’origine germanique, nommé par les Habsbourg, est à la tête de la Chambre 
des Mines, de la Bergkammer. Selon Jean Bérenger, les villes minières fournissent au roi la plus 
grande partie des revenus qu’il tire de la Hongrie, même si le produit net de l’exploitation varie 
très fortement selon les périodes497.  
Des portraits de Marie-Thérèse sont conservés dans les villes libres et royales hongroises. 
Ces portraits peuvent être considérés comme des signes d’indépendance et de force mais aussi de 
ralliement monarchique. Les villes libres et royales constituent le quatrième état ; cet ordre 
compte certes moins que la noblesse. Les autres agglomérations urbaines, les « bourgades » 
dépendent de l’autorité seigneuriale. Dans l’ensemble, les villes ont tendance à décliner depuis la 
fin du XVe siècle même si certaines villes libres royales sont promues par Marie-Thérèse comme 
Komárno/ Komárom par exemple dès 1745 ; un portrait de la souveraine est d’ailleurs 
commandé par la ville de Komárno en 1775 après sa destruction lors de terribles incendies et 
tremblements de terre.  
La commande de portraits de Marie-Thérèse par de telles villes prend alors un sens 
politique très fort, comme affirmation du pouvoir urbain face à la noblesse dominante, mais aussi 
par rapport au pouvoir royal. Si elles sont tout d’abord relativement autonomes et peuvent encore 
échapper au contrôle de la noblesse et à celui de l’administration des comitats, elles se sont 
progressivement intégrées dans le système général. Face au pouvoir royal, les villes représentent 
un ordre qui semble en apparence de moindre importance et donc de moindre résistance. Elles 
peuvent utiliser cette position pour entrer directement en contact avec le pouvoir royal, en 
détournant les autres instances de pouvoir498.  
Les villes hongroises sont parmi les premières à commander des portraits de Marie-
Thérèse comme l’atteste l’exemple de la capitale du sacre Presbourg. En 1742, la capitale de la 
Hongrie royale commande un portrait de Marie-Thérèse représentée en habit de couronnement 
hongrois pour la salle d’audience de son hôtel de ville. Lors de cet événement politique de 
première importance pour la souveraine comme pour la Hongrie, les villes hongroises se font 
entendre et se distinguent par la commande de portraits de Marie-Thérèse ; de la même manière 
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qu’elles rendent hommage à leur nouveau roi de Hongrie depuis 1741. Plusieurs portraits sont 
réalisés par des peintres proches de la cour viennoise à destination des villes hongroises de Buda 
et de Balassagyarmat. L’hôtel de ville de Buda commande un portrait de Marie-Thérèse à peu 
près à la même époque auprès du peintre hongrois Horváth499. Parmi les portraits royaux 
exécutés par le peintre hongrois Horváth, l’un provient également de la salle de réception de la 
circonscription de Balassagyarmat. Il s’agit certainement d’une commande de la ville à peu près à 
la même époque que les portraits commandés par Buda et Presbourg, c’est-à-dire au début des 
années 1740, au début du règne, lors du couronnement de Marie-Thérèse à Presbourg. 
 
La Hongrie royale, une région entre proximité et distance par rapport à Vienne 
 
Dans certains territoires hongrois occupés au début du XVIIIe siècle par les troupes du 
rebelle Rákoczy, les hôtels de ville possèdent des portraits de Marie-Thérèse et des membres de la 
famille des Habsbourg. L’est de la Haute-Hongrie est ainsi parsemé de portraits de Marie-
Thérèse, souvent représentée en veuve, de moitié à côté de la couronne de Hongrie, de manière 
toujours très similaire. Certains de ces portraits (quatre portraits) sont aujourd’hui au château de 
Kežmarok où ils ne sont exposés que depuis une vingtaine d’années car ils se trouvaient 
auparavant dans l’ancien hôtel de ville de cette cité libre de Hongrie. Lors du déménagement de 
l’ancien hôtel de ville vers un nouveau bâtiment, les portraits des Habsbourg furent transférés 
dans le château500.  
 En 1678, la famille Thököly, qui possède alors le château de Kežmarok fait campagne 
contre Léopold Ier ; avec le soutien du roi de France et des Ottomans501. Dès 1709, la ville de 
Kežmarok est annexée par les troupes de Rákóczy. Cette alliance entre la ville de Kežmarok et 
l’armée insurectionnelle de Rákóczy se termine par une catastrophe : l’armée impériale s’empare 
de la ville et trois représentants éminents de la cité sont exécutés (Jakub Kray, Martin Lanyi et 
Sebastien Topercer). Les portraits de Marie-Thérèse à Kežmarok, représentée jeune ainsi qu’en 
                                                 
����Le numéro d’inventaire est le suivant�: Inv. no. L.5.098. C’est une huile sur toile de grandes dimensions, 258 
������������������������������������������������������������������������������������������ ��������������������
��������������������������������������������������������������, Budapest, 1993, p.121.“ H���������������������
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���������������������ž�����������������������������������������������������
  
244 
 
veuve avec son fils Joseph II, sont probablement là pour rappeler, malgré tout, les liens qui 
unissent la ville avec la famille impériale. Kežmarok, qui avait toujours été plutôt favorable aux 
Habsbourg souhaite probablement témoigner ainsi de sa fidélité à la couronne malgré les 
épisodes fâcheux du passé. Etant donné la médiocre qualité des ouvrages en question, il s’agit 
certainement de commandes de la ville502.  
 
    
 
Ce portrait de Marie-Thérèse représentée en veuve est exposé à l’hôtel de ville de Levoča 
en Slovaquie dans l’ancienne Haute-Hongrie. Le portrait se trouvait dès le XVIIIe siècle dans la 
salle de réception de l’hôtel de ville de Levoča. 
Dans la ville royale de Levoča (ville royale depuis 1321) qui se situe sur la route 
commerciale entre la Pologne et la Hongrie, le musée de la ville (ancien hôtel de ville) expose 
dans la salle de conseil, la pièce la plus importante de l’hôtel de ville, de nombreux portraits des 
Habsbourg503 : Rodolphe II, Léopold Ier, Marie-Thérèse et Joseph II, pièces de collection 
originelles qui faisaient partie des anciennes séries de portraits de l’hôtel de ville504. L’ancienne 
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 ������������������������Levoča, voire notamment les travaux d’Ivan Chalupecky, Levoča����������������
���Autre signe des liens unissant la cité de Levoča avec Marie���������� ��� ������� ������� ���� ��� ����������� ��
l’hôtel de ville et qui se trouve aujourd’h�����������������������������������������������; il s’agit d’un chandelier 
suspendu au plafond avec l’aigle impérial à deux têtes. �
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ville libre de Košice expose, quant à elle, dans un couloir du musée de la Slovaquie de l’Est, deux 
portraits de moitié de Marie-Thérèse en veuve au côté de la couronne de Hongrie avec un papier 
en main et de François Etienne, représenté plus jeune que son épouse, vêtu du manteau 
espagnol505. Dans ces villes libres et commerçantes, anciennement occupées par Rákóczy et ses 
fidèles, un demi-siècle plus tard et malgré ces tristes épisodes, les liens qui unissent les cités aux 
Habsbourg, sont ainsi rappelés. C’est une façon intéressée pour les villes de reconnaître la 
domination des Habsbourg, à sa manière supérieure à celle des états de Hongrie. C’est aussi une 
façon pour les Habsbourg de s’appuyer sur la bourgeoisie montante (encore très minoritaire en 
Hongrie) pour contourner le pouvoir traditionnel et encore puissant de la diète et des nobles.  
Le portrait de Marie-Thérèse est démultiplié dans les provinces qui ont tout 
particulièrement besoin de la voir.  
 
Dans les provinces de l’est récemment acquises 
Dans les nouvelles provinces de l’extrême est, acquises par la Monarchie au cours du XVIIIe 
siècle, les élites ecclésiastiques orthodoxes et catholiques sont les dépositaires principaux des 
portraits de Marie-Thérèse. L’unité entre les élites ecclésiastiques et la souveraine se matérialise, 
entre autres, par la possession de portraits impériaux, et en particulier, des portraits de Marie-
Thérèse. Entre 1683 et 1699 a ainsi lieu la conquête de la Hongrie centrale et de la Transylvanie 
par les armées impériales. Les « privilèges illyriens » sont promulgués en 1690 par Leopold Ier en 
faveur des fidèles du patriarche orthodoxe de Peć Arsène III qui souhaitent se battre aux côtés de 
l’empereur (liberté de culte, autonomie de l’Eglise, exemptions fiscales). Une grande partie d’entre 
eux s’installe ensuite dans le sud du royaume de Hongrie506.  
Lors de la paix de Karlowitz en 1699, le territoire du futur Banat reste sous domination 
ottomane et constitue l’eyalet de Temesvár507. Au cours de la guerre ottomane, qui se déroule 
entre 1736 et 1739, une partie du Banat est envahie par les troupes ottomanes qui trouvent 
d’ailleurs des relais chez certains notables et une partie de la population dans le sud de la 
province. Lors de la paix de Belgrade en 1739, l’Olténie revient à la Valachie et la Serbie à 
l’Empire ottoman. Le Banat est désormais un territoire frontalier avec les pays ottomans au sud
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�������������le portrait exposé au musée de la Slovaquie de l’est à Košice��
���Ils sont nommés « Illyriens » ou « Rasciens » (de la région de « Rascie »/« Raška »).�
������������������������������pays sont pris par les armées d’Eugène de Savoie en 1716. Après que la pa������
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et à l’est. Après que le général Hamilton, président du Banat entre 1740 et 1753, a mené une 
politique de conciliation avec les notables orthodoxes, l’administration du Banat est transformée 
en gouvernement civil. 
Par la suite, sous François Perlas, marquis de Rialp et président du Banat, les militaires, 
marchands et notables orthodoxes locaux sont largement associés aux initiatives royales. 
Entre 1763 et 1773, une colonisation allemande massive (cinquante mille personnes) est organisée 
par un organe indépendant de l’administration régionale. Entre les années 1760 et jusqu’en 1778, 
une nouvelle génération d’administrateurs s’installe à la tête du Banat, soutenue par Joseph II qui 
y fait trois voyages (1768, 1770 et 1773), tout en y menant plusieurs réformes, réformes cadastrale 
et de division des terres (1772-1779), mais aussi scolaire (1775), avec la réforme de la nation 
illyrienne (1769-1777), ainsi que l’introduction de la gestion domaniale (1775-1780). En 1778, à 
l’exception des confins militaires, la région est rattachée à la Hongrie et organisée en comitats.  
Selon le chercheur Vladimir Simić508, le patriotisme dynastique est une caractéristique des 
vieilles monarchies européennes. Dans le cas de la Monarchie des Habsbourg, cet aspect est 
encore plus significatif qu’ailleurs en raison de son caractère composite509. Le fonctionnement de 
cet ensemble repose sur les relations entre les empereurs à Vienne et les métropolitains très 
influents de Karlovci qui prêtent allégeance au souverain au nom de toute la Nation ; comme 
dans toutes les autres provinces, l’Eglise occupe une place privilégiée. Le palais archicopal de 
Vrsac par exemple conserve un portrait de Marie-Thérèse en veuve, tout comme les monastères 
d’Hopovo ainsi que ceux de Krusedol et Srem510.  
 Les Eglises catholique et orthodoxe jouent alors un rôle clef en renforçant les sentiments 
patriotiques des sujets dans la province. Ces sentiments mêmes leur confèrent l’autorité du 
pouvoir central. Ils disposent alors du soutien du souverain pour les questions politiques, 
économiques et morales511. Dans les provinces plus éloignées, avec des liens plus lâches ou du 
moins, moins forts et plus récents avec le centre viennois, comme certaines parties du royaume 
                                                 
����Stajić Vasa, Novosadske biografije, 4 volumes, (Novi Sad 2002), I, p. 66, cité par Vladimir Simić, «����������
��������� ���� ��������� ������������ ��������� ����������� ���� ��������� ��������� ��� ���� �������������������
��������������������������������������������Encounters in Europe’s southeast������������������������������
���������������
���Elliot John H., “A Europe of Composite Monarchies”, in ������������������������������������
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 �������������������������������ć��������������������������������������������������������������������������
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511��������������vices religieux, une prière est d’abord prononcée pour le souverain et les membres de la famille 
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de Hongrie ainsi que les provinces de l’est récemment conquises, de nombreux portraits de 
Marie-Thérèse sont nécessaires ; ils permettent d’incarner et de symboliser le pouvoir royal.  
L’image de Marie-Thérèse est particulièrement nécessaire dans les provinces éloignées que la 
souveraine parcourt peu, sinon jamais en personne, à l’instar des Pays-Bas autrichiens. 
 
 
Les Pays-Bas autrichiens, anciens Pays-Bas espagnols : huit portraits 
Des provinces éloignées et attachées à leurs libertés 
 Les territoires des Pays-Bas autrichiens, régions excentrées par rapport au centre 
viennois, sont de plus en plus dans l’orbite de la Monarchie, en particulier pour le chancelier 
d’Etat Kaunitz. Ces provinces servent en effet au chancelier d’Etat, fidèle conseiller de Marie-
Thérèse, de terrain de réformes. Dans ces régions septentrionales, les portraits royaux de Marie-
Thérèse se trouvent aussi bien chez les soutiens nobles de la Monarchie que dans les villes, 
espaces traditionnels du pouvoir aux Pays-Bas. En 1713, les Pays-Bas méridionaux, sous 
souveraineté espagnole, deviennent les Pays-Bas autrichiens par le traité d’Utrecht. La tutelle 
autrichienne s’appuie sur les institutions centrales des Espagnols à Bruxelles. Le changement de 
dynastie, qui reste d’ailleurs habsbourgeoise, ne modifie donc pas vraiment le statut politique des 
provinces septentrionales. Elles ne sont liées à l’Autriche que par un lien personnel. Les 
nouveaux souverains s’engagent à respecter l’intégrité territoriale des Pays-Bas, ils prennent aussi 
en compte les libertés traditionnelles des principautés512. 
 Acquises lors de la Paix de Rastatt en 1714, après la guerre de Succession d’Espagne, ces 
anciennes provinces espagnoles reviennent à la lignée autrichienne des Habsbourg. Les Pays-Bas 
autrichiens comprennent l’actuelle Belgique et le Luxembourg, la principauté de Lüttich, les 
duchés de Brabant, de Geldern, de Limbourg et de Luxembourg, les comtés de Flandre, 
d’Hennegau et de Namur ainsi que les souverainetés de Mecheln, Tournay et Tournay-
Tournaisis513 ; en tout, dix provinces qui disposent de leurs propres lois et privilèges. Le souverain 
doit prêter serment de conserver ces lois et privilèges lors des cérémonies d’inauguration. La 
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version écrite de ces cérémonies n’existe que dans la province du Brabant sous la désignation de 
« Joyeuse Entrée ».  
Ce n’est pas une coïncidence si aucun des états provinciaux des Pays Bas espagnols n’a sa 
propre maison des états. Ceux-ci s’assemblent plutôt dans l’un ou l’autre hôtel de ville. On y 
retrouve aujourd’hui les portraits de Marie-Thérèse514. Le pouvoir des états des Pays-Bas est tel 
qu’il est impossible de gouverner sans les prendre en compte en tant que partenaires. Bruxelles, 
Gand, Ostende et Bruges possèdent aussi des portraits de Marie-Thérèse car ce sont des villes 
capitales dans des provinces importantes et influentes. Cette présence des états est 
particulièrement dominante dans les deux provinces les plus peuplées, les plus urbanisées et les 
plus prospères des Pays-Bas: le comté de Flandre et le duché de Brabant. Les états flamands sont 
dominés par les villes de Gand et de Bruges. Les états du clergé et de la noblesse terminent toutes 
leurs résolutions en rappelant qu’il est indispensable que le troisième état (les villes) suive, il s’agit 
même de la condition de ratification de toute décision515. La mainmise des villes sur toute 
décision est considérée par Vienne comme trop extrême. Si la tension entre les princes et les états 
provinciaux est donc bien perceptible, une distinction entre la position des gouverneurs et même 
de Marie-Thérèse, en règle générale très populaire, et celle des ministres plénipotentiaires, qui l’est 
beaucoup moins, est nécessaire. Cette région excentrée de Vienne est également un territoire de 
première importance d’un point de vue économique pour les finances de la Monarchie bien que 
les villes flamandes et brabançonnes, extrêmement  importantes du point de vue économique au 
Moyen-Âge et au XVIe siècle, perdent peu à peu leur importance économique.  
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Huit portraits du corpus se trouvent dans les actuels Belgique et Luxembourg. Ce chiffre pris 
en compte dans la thèse ne reflète pas la multiplicité des portraits répandus dans ces provinces; il 
illustre, malgré tout, particulièrement bien les principaux exemples de portraits royaux de ces 
pays. Si la popularité de Marie-Thérèse est grande dans les Pays-Bas, acquis après le traité de 
Rastatt de 1714, l’engouement pour l’image royale dans cette région pourrait également refléter la 
popularité du gouverneur de Marie-Thérèse, Charles de Lorraine. La souveraine ne se rendit en 
effet elle-même jamais aux Pays-Bas. Avant Charles de Lorraine, la propre tante de Marie-
Thérèse, sœur de Charles VI, l’archiduchesse Marie-Elisabeth avait également été très populaire et 
très aimée dans ces provinces. Cette riche région rapporte par ailleurs des revenus substantiels et 
indispensables aux Habsbourg-Lorraine, notamment durant les guerres de Succession. Au sein de 
ces territoires flamands riches et bien disposés vis-à-vis de la souveraine, il s’agit d’honorer et de 
soigner l’image de la souveraine, qui sait ménager les états flamands, comme du pouvoir 
monarchique, si lointain. Après la perte de la riche Silésie, le soutien de ces prospères territoires 
est plus que jamais nécessaire pour Marie-Thérèse. L’Italie est une autre région relativement 
périphérique par rapport au centre de la Monarchie. Malgré cela, le pays représente un appui 
indispensable pour les Habsbourg-Lorraine. 
 
Les possessions italiennes : cinq portraits du corpus 
 
L’Italie compte toujours beaucoup dans la politique de la Maison d’Autriche au XVIIIe siècle. 
L’héritage espagnol s’étend principalement sur les possessions italiennes et sur les Pays-Bas bien 
que les possessions italiennes ne puissent pas être classées sans distinction sous l’étiquette 
« héritage espagnol ». Au cours du règne de Marie-Thérèse, les territoires italiens sont de plus en 
plus directement sous le contrôle de Vienne.  
 Cinq portraits issus du corpus sont répartis sur les territoires italiens (mais il en existe 
certainement bien plus). Ces portraits reflètent les différents contacts et influences établis par la 
Monarchie, en particulier par Marie-Thérèse, avec la péninsule qui est alors l’enjeu d’un certain 
nombre de rivalités entre Habsbourg et Bourbons. Milan, Trieste, Mantoue, Florence, en 
particulier, possèdent des portraits de Marie-Thérèse. De ces quatre villes, seule la ville de Milan a 
appartenu aux Habsbourg d’Espagne avant 1700. Il s’agit en effet pour Marie-Thérèse et sa 
Monarchie de réaffirmer le pouvoir des Habsbourg sur la péninsule italienne. Lors des traités de 
Paix d’Utrecht et de Rastatt (1713 et 1714), l’Autriche obtient Milan, Mantoue et Mirandola, 
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Naples et la Sardaigne. Toutefois, dès les années 1730, elle perd Naples et la Sicile mais gagne 
Parme et Plaisance. En 1737, le dernier héritier des Médicis, Jean Gaston de Medicis décède. 
L’époux de Marie-Thérèse, François Etienne, qui avait dû renoncer à son duché ancestral de 
Lorraine lors de la paix de Vienne au profit de l’ancien roi de Pologne Stanislas, le beau-père de 
Louis XV, acquiert alors la Toscane comme secundogéniture autrichienne. 
Dès le Moyen Âge, l’empereur a des revendications impériales sur l’Italie qui s’expriment par 
des dépendances féodales. En 1708, la ville de Mantoue est incorporée comme Reichslehen bien 
qu’elle soit déjà un fief de l’Empire depuis le Moyen Âge. Les conditions de paix à l’issue de la 
Guerre de Succession d’Espagne confirment cependant la position habsbourgeoise en Italie516. 
Où qu’ils se trouvent, les portraits de Marie-Thérèse peuvent être interprétés comme des signes 
de reconquête et de souveraineté habsbourgeoise. La victoire du prince Eugène à Turin au début 
du XVIIIe siècle détermine la souveraineté des Habsbourg en Italie du nord. La victoire du 
maréchal de camp Joseph Wenceslas de Liechtenstein lors de la bataille de Plaisance, le 15 juin 
1746, au cours de laquelle il bat les Français et les Espagnols, est tout aussi décisive pour la 
position des Habsbourg au nord de l’Italie. Lors de la paix d’Aix la Chapelle à la fin de la guerre 
de Succession d’Autriche en 1748, Marie-Thérèse perd Parme et Plaisance qui passent sous la 
domination d’une lignée Bourbon, sous Philippe de Bourbon. La souveraine conserve toutefois la 
Lombardie, Mantoue ainsi que la souveraineté indirecte sur la Toscane par l’intermédiaire de 
François Etienne puis de son fils l’archiduc Léopold.  
Le règne de Marie-Thérèse correspond, en partie du moins, à une période pacifique de 
relative prospérité pour l’Italie. À partir de 1748 et jusqu’en 1796 au moins, la paix règne en effet 
en Italie, notamment grâce au traité d’Aranjuez signé en 1752 entre les anciens ennemis 
autrichiens et espagnols. Les maisons des Habsbourg et des Bourbons se partagent désormais la
souveraineté sur une grande partie de l’Italie (les Bourbons disposent de Naples, de la Sicile et de 
Parme). Même si l’un des propres fils de Marie-Thérèse, l’archiduc Pierre Léopold séjourne entre 
1765 et 1790 en tant que grand duc à Florence, on ne peut toutefois plus parler d’hégémonie 
autrichienne sur l’Italie517. Toutefois, comme le souligne Adam Wandruszka, l’importance de la 
péninsule pour la politique autrichienne sous le règne de Marie-Thérèse ne doit pas être sous-
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estimée518. Les enfants de la souveraine voyagent très fréquemment en Italie pour se rendre visite 
les uns aux autres ;  Joseph se rend en Italie en 1769, en 1775, en 1784 et en 1785. Quant au plus 
jeune fils de la souveraine, Maximilien François, il visite tous ses frères et sœurs en 1775 et 
séjourne pour l’occasion longuement en Italie. Les portraits de Marie-Thérèse sur ces territoires 
permettent ainsi de nouer et/ou de confirmer des liens diplomatiques et matrimoniaux 
précisément là où Marie-Thérèse souhaite établir ses enfants. La souveraine inclut l’Italie comme 
la France dans ses stratégies matrimoniales519.  
Le renversement des alliances de 1756 doit permettre de rééquilibrer le rapport de force entre 
les Habsbourg et les Bourbons pour pouvoir mieux contrer la volonté hégémonique prussienne. 
Une des filles de Marie-Thérèse, Marie-Caroline, épouse ainsi Ferdinand IV de Naples tandis que 
sa sœur Marie-Amélie épouse Ferdinand de Parme.  
 A côté de ces territoires, l’analyse des portraits en Italie ne peut se faire sans la prise en 
compte de Milan et de la Lombardie.  
 
Milan et la Lombardie : une province directement dépendante de Vienne 
 
 Milan possède plusieurs portraits de Marie-Thérèse. Le Castello Sfozesco de Milan conserve 
ainsi un portrait de Marie-Thérèse réalisé par un peintre italien du nom de Pietro Paolo Pessina 
entre 1750 et 1770. Les livres de comptes de la cour, en particulier ceux retranscrits par Julius 
Fleischer, mentionnent l’envoi de plusieurs portraits en 1750 vers Milan, un portrait en pied de la 
souveraine pourrait correspondre à un des portraits actuellement dans la surintendance de 
Milan520. « Au peintre de chambre Johann Peter Kobler en raison d’un portrait en pied réalisé sur ordre royal de 
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l’archiduc Charles…à nouveau au dit peintre de chambre Kobler pour les différents portraits réalisés et livrés par 
lui, deux portraits de moitié des deux majestés impériales, ces portraits ont été envoyés vers Milan…». 
Tout comme les Pays-Bas, ces terres italiennes, occupées par les troupes étrangères au 
début du règne comme les terres septentrionales de la Monarchie, sont le terrain d’expérience de 
nombreuses réformes instaurées par le centre viennois ; ces territoires occupent ainsi une place 
importante dans la politique de Marie-Thérèse. Ceux, que Marie-Thérèse envoie mettre en place 
de telles initiatives, sont des nobles issus des plus hauts cercles, et avant tout le comte Charles de 
Firmian originaire du Trentin. Une des œuvres les plus importantes de cette époque est la grande 
réforme fiscale et la création d’un cadastre pour la Lombardie que le Toscan Pompéo Néri met 
en place. Les portraits de Marie-Thérèse rappellent l’intégration de Milan dans l’ensemble de la 
Monarchie habsbourgeoise. Dans de tels territoires, ces portraits, envoyés exprès de Vienne vers 
Milan, rappellent la volonté monarchique de « marquer » l’espace par la distribution de l’image 
royale, d’autant plus que le Milanais comme les Pays-Bas autrichiens ou encore la Hongrie, 
restent malgré tout en dehors des réformes centralisatrices prises alors en Autriche et en Bohême. 
 Les portraits de la souveraine recouvrent ainsi tous les territoires sous souveraineté 
habsbourgeoise, qu’ils aient été fidèles ou non à Marie-Thérèse en début de règne, qu’ils aient été 
acquis récemment ou non par la Monarchie.  
Cette analyse des portraits par pays, qui compose la Monarchie, doit se doubler d’une 
analyse institutionnelles des lieux de conservation des tableaux dans chaque pays afin de mieux en 
comprendre la portée au sein d’un territoire particulier, ou plutôt de territoires distincts qui, petit 
à petit, se regroupent de plus en plus au sein d’un même ensemble réuni par la souveraine. 
L’analyse des portraits se fait par pays mais aussi par types de publics, par états et ordres. 
 
La répartition des portraits par institutions ; les états et ordres de la Monarchie, les 
anciens et nouveaux représentans du pouvoir royal comme des pouvoirs locaux 
 
Le portrait peut, en bien des circonstances, provenir de l’initiative des élites. C’est le cas de la 
moitié des portraits du corpus. Les établissements et institutions commandent activement des 
portraits de Marie-Thérèse. Leurs commandes, associées aux commandes et dons de la cour 
impériale, amènent différents publics durant les diverses époques du règne, à avoir accès à des 
images similaires de Marie-Thérèse.  
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Toutes ces institutions (ecclésiastiques, urbaines, étatiques, universitaires) sont les 
représentantes, de fait, de Marie-Thérèse et de la Monarchie comme de leurs propres pouvoirs. 
En commandant un portrait de la souveraine à un moment donné, elles se mettent directement 
en relation avec la souveraine. Leur commande peut se lire comme une forme de concurrence et 
de rivalité avec les propres envois de portraits de la part de Marie-Thérèse.  
 
 Les espaces religieux, d’anciens soutiens de la Maison d’Autriche et des points 
stratégiques pour les Habsbourg 
 
Il existe un lieu d’exposition des portraits typiquement habsbourgeois : les couvents et 
abbayes des pays de la Monarchie surtout en Autriche, Hongrie et Bohême. Dans le cadre de la 
reconquête catholique, les ecclésiastiques sont ainsi appelés à jouer un rôle de premier plan. 
Rappelons que les souverains Habsbourg sont en effet avant tout des souverains catholiques. 
Comme l’évoque Eric Hassler, au début du XVIIIe siècle, les abbayes continuent de constituer 
des relais politiques non négligeables pour la Monarchie ; elles servent souvent d’appui politique à 
l’empereur521. Sous Marie-Thérèse, le rôle des abbayes est toujours considérable mais n’en 
demeure pas moins soumis aux évolutions du temps ; il s’agit d’en faire des institutions utiles au 
bien commun, autrement dit au bien de l’Etat. C’est ainsi que l’argent de la Compagnie des 
Jésuites, dissoute en 1773, est réinvesti dans le système éducatif. Les couvents sont de plus en 
plus mis à la disposition des réformes éducatives initiées par Marie-Thérèse et Joseph II. Seule la 
mission d’enseignement justifie aux yeux de Joseph II le maintien des abbayes et couvents. 
Les ecclésiastiques sont toujours aussi nombreux à soutenir la politique habsbourgeoise et à 
se placer comme interlocuteurs privilégiés de Marie-Thérèse et des Habsbourg-Lorraine. La 
souveraine continue de soigner ses liens avec les ecclésiastiques durant une période où il lui faut 
aussi redéfinir la place de l’Eglise dans la société par rapport au pouvoir royal et aux autres 
pouvoirs. Les couvents sont aussi des enjeux de pouvoir car ils détiennent une grande partie des 
terres, notamment en Autriche et en Bohême mais aussi en Hongrie. Ils représentent ainsi un 
ordre important, riche qui plus est, avec lequel la Monarchie doit et peut compter.   
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Durant la période de la Contre-Réforme, les Habsbourg sont les principaux supports et 
soutiens du catholicisme. Ils tirent même une grande part de leur légitimité de ce rapport à la 
religion et à l’Eglise catholique ; c’est ce que l’on désigne souvent sous l’expression de Pietas 
Austriaca522. Après Maximilien, la reconquête Habsbourg est double, à la fois contre les 
protestants et contre les Ottomans. Parallèlement, l’Eglise a besoin des Habsbourg comme 
soutiens. Il existe donc un fort rapport de réciprocité et d’interdépendance entre la Monarchie et 
les établissements ecclésiastiques.  
Tout porte d’ailleurs à croire qu’ils perdent leur suprématie au cours du XVIIIe siècle ; 
toutefois, ils restent fortunés et donc des interlocuteurs politiques et économiques importants 
pour Marie-Thérèse. Ces ecclésiastiques ont également intérêt à soigner leur relation avec les 
monarques Habsbourg dont ils dépendent pour leur position et pour la légitimation de la foi 
catholique. 
 Même si la Contre-Réforme n’est plus à son point culminant au milieu du XVIIIe siècle, 
elle n’est pas pour autant devenue un sujet obsolète523. Sous Marie-Thérèse, par exemple des 
transferts forcés de protestants ont encore lieu. Il est donc logique que le portrait de Marie-
Thérèse soit tout particulièrement présent dans les espaces religieux et que les commanditaires et 
les destinataires ecclésiastiques soient très bien représentés au sein du corpus. Un quart du corpus 
de tableaux est conservé dans de tels espaces. Les portraits se trouvent dans les plus grandes 
institutions ecclésiastiques des pays, sans compter les portraits qui se trouvaient jadis dans de ce 
genre d’endroits et ont été déplacés au fil du temps. En Autriche huit portraits, en Bohême sept 
portraits, et en Hongrie, au moins trois, sont dans de tels espaces.   
Alliés traditionnels des Habsbourg dans les pays de la Monarchie, les couvents prémontrés et 
bénédictins sont particulièrement bien représentés dans le corpus de sources. Un portrait de
Marie-Thérèse est conservé au sein du couvent prémontré de Schlägl en Autriche524. Evoquons 
aussi l’abbaye bénédictine de Pannonhalma en Hongrie, le monastère capucin de Karlobag en 
Croatie actuelle, pour la Bohême, mentionnons l’abbaye bénédictine de Břevnov ainsi que les 
couvents prémontrés de Strahov et de Teplá près de Prague et de Louka u Znojma 
(Klosterbruck) dans le sud de la Moravie. Les abbayes sont fréquentées par la famille impériale 
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tout au long du règne ; cependant la dernière décennie du règne est marquée par une plus forte 
fréquence de la visite et de l’envoi de portraits royaux, qui devaient probablement servir à adoucir 
les mesures restrictives et contraignantes envisagées par la Monarchie vis-à-vis des abbayes. 
 
Les villes en position intermédiaire par rapport au pouvoir nobiliaire et au pouvoir royal 
 
Aux côtés des établissements ecclésiastiques, les villes représentent un autre pouvoir 
d’une certaine importance. Contrairement aux couvents qui, s’ils ne sont pas à proprement parler 
sur le déclin, sont parfois, somme toute, dans une position fragile et instable, les villes sont 
favorisées par la montée de la bourgeoisie au XVIIIe siècle ; ce qui les place aussi dans une 
position de concurrence et de rivalité par rapport à la noblesse. Toutefois la bourgeoisie comme 
la noblesse, est de plus en plus sous l’emprise centralisatrice de l’Etat. 
Les autorités urbaines des différentes provinces de la Monarchie, en particulier les 
autorités hongroises et flamandes, sont représentatives de l’engouement traditionnel des cités 
pour la commande et la réalisation de portraits de Marie-Thérèse quel que soit l’endroit où les 
portraits se trouvent en Basse-Autriche, que cela soit à Vienne, Krems, Baden ou encore dans les 
autres provinces de la Monarchie à Buda, Prague, Presbourg ou Bruxelles. Les autorités urbaines
de certaines provinces éloignées de Vienne comme les Pays-Bas autrichiens sont également 
d’actifs commanditaires de portraits de Marie-Thérèse comme l’attestent les exemples de 
Bruxelles, de Lier ou de Bruges. Les villes représentent des autorités locales de première 
importance au sein des Pays-Bas. 
Selon les pays, les villes occupent différents rôles et diverses positions. Dans les Pays-Bas 
autrichiens, par exemple, elles sont des centres politiques très anciens, plus importants que les 
élites nobiliaires terriennes en termes d’influence et de pouvoir. Les villes forment une véritable 
aristocratie urbaine, le patriciat local exerce une influence déterminante dans la vie politique.  
Il est habituel que les autorités urbaines commandent un portrait du nouveau souverain 
lors de son avènement et/ou en gage de remerciement d’un service rendu. Toutefois, durant une 
période de montée de la bourgeoisie, de plus en plus en rivalité avec la noblesse, les commandes 
de portraits de la part des villes (et ce quelle que soit leur grandeur) peuvent être lues comme le 
signe d’une volonté de rivaliser avec la noblesse et peut-être surtout entre communautés urbaines. 
La mise en valeur de sa proximité avec le pouvoir royal n’a pas toujours la royauté elle-même 
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comme seul interlocuteur. Cette représentation s’inscrit aussi par rapport aux autres pouvoirs, par 
rapport aux autres villes et aux autres ordres par exemple. La commande de portraits de Marie-
Thérèse par les élites urbaines doit ainsi être lue en relation avec les autres villes et surtout avec 
les élites nobiliaires, même s’il s’agit aussi de s’affirmer par rapport au pouvoir royal. Le portrait 
de la souveraine est une manière de démontrer sa position et son propre pouvoir par rapport à 
ses pairs, qui sont autant de rivaux potentiels, comme par rapport à la Monarchie.  
Les rapports entre la bourgeoisie (ou les bourgeoisies) et la noblesse (les noblesses) comme 
avec le pouvoir royal sont à interroger et à analyser durant ce XVIIIe siècle au regard de cette 
rivalité. La bourgeoisie se hisse en effet dans les domaines du politique et de l’économique dans 
certaines provinces comme en Bohême et aux Pays-Bas, beaucoup plus que dans d’autres. 
Comme pour les membres de la noblesse, il est toutefois nécessaire d’établir des différences entre 
les villes ; les villes de Hongrie ou de Bohême se différencient par exemple des communes 
flamandes, anciens centres de pouvoir et de décision. 
Dans l’ensemble, les portraits sont très bien représentés dans les villes de tous les royaumes, 
notamment dans les villes hongroises et en particulier dans les villes minières (quinze portraits), 
sous domination germanique et directement sous le contrôle de Vienne. Il s’agit essentiellement 
de trois villes de Slovaquie, de l’ancienne Haute-Hongrie, Banská Bystrica (ou Neusohl), Banská 
Štiavnica (ou Schemnitz) et Kremnica (Kremnitz), qui jouent un rôle très important dans 
l’histoire économique et financière de la Monarchie mais aussi de l’Europe centrale. Ces mines de 
cuivre et d’argent qui rapportent en moyenne un million de florins par an aux Habsbourg, 
continuent d’être exploitées en régie directe525. L’époux de Marie-Thérèse, l’empereur François 
Etienne de Lorraine, s’intéresse beaucoup à ces mines et fonde une manufacture de textile à 
Schlossberg (en hongrois, Sasvak, aujourd’hui Sastinke Straze en Slovaquie) et une manufacture
de majoliques à Holič (aujourd’hui Holič en Slovaquie) où il acquiert d’ailleurs une résidence de 
plaisance pour la famille impériale526. Une académie des mines est même fondée à Banská 
Štiavnica, Schemnitz, en 1762, par Marie-Thérèse. 
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Les villes se développent au cours de l’époque moderne dans toutes les contrées de la 
Monarchie, à un niveau local du moins, elles jouent aussi un rôle dans le développement de l’Etat 
moderne527.  
En Autriche, compris comme la Styrie, l’Autriche intérieure, les pays ob und unter der Enns, 
Andrea Pühringer se demande si les villes ne doivent pas être plutôt considérées comme
préparatrices de la formation étatique, plutôt que comme perdantes, dans le cadre du dualisme 
étatique528. Au début de l’époque moderne, les villes profitent indéniablement d’avantages 
financiers. Depuis les XIVe et XVe siècles, à l’invitation du prince, les villes participent à la diète; 
diète qu’elles fréquentent de manière plus ou moins irrégulière. S’y rendre revient de plus en plus 
cher aux villes, qui commencent alors à moins la fréquenter, même Vienne qui envoyait à 
l’origine huit députés à la diète, n’en délègue plus que deux au XVIIIe siècle. L’élection du maire 
est liée à une confirmation princière. Dès 1745, c’est la fin de la souveraineté financière 
communale et en 1747, Marie-Thérèse réclame la convocation d’une autre commission sous la 
présidence du vice-chancelier de cour, désignée comme la Niederösterreichische städtische Kommission, 
la commission urbaine de Basse-Autriche529. Cette position de repli doit toutefois être relativisée 
car les villes ne représentent pas seulement un état, mais aussi un lieu et un espace de 
développement où même les nobles multiplient leurs résidences et châteaux530. Les portraits de 
Marie-Thérèse deviennent alors un enjeu de pouvoir évident entre les villes et le pouvoir 
monarchique, une façon commune de négocier mais aussi un signe indéniable de l’emprise royale. 
Si les villes ne sont plus représentées par la cour de Basse-Autriche, elles doivent cependant 
nommer plusieurs avocats au sein de la commission de cour. Le pouvoir communal à la diète est 
alors définitivement obsolète et les villes sont pleinement détachées des états les plus élevés.  
Elles occupent une position intermédiaire entre les nobles et le prince, position qui peut 
s’avérer délicate, tiraillée entre des intérêts rivaux qui se servent des villes, puissance relativement 
inférieure pour assurer leur propre puissance et intérêt. Le soutien des villes constitue donc un 
enjeu pour la Monarchie, tout particulièrement dans le cadre du processus de centralisation mis à 
l’œuvre sous Marie-Thérèse. Réciproquement, le soutien de la Monarchie est nécessaire à ces 
dernières pour faire entendre leurs réclamations par rapport aux seigneurs et vis-à-vis des autres 
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villes. Si ces dernières s’opposent à la noblesse, Marie-Thérèse peut aussi s’opposer à la noblesse 
en favorisant certaines communautés urbaines. Le processus se décline dans les deux sens. 
En Hongrie, lorsqu’ils se trouvent chez des particuliers, les portraits sont principalement 
chez les nobles d’ancienne mais aussi de récente noblesse, autant d’acteurs politiques de première 
importance. En Autriche, ce sont surtout les abbayes, les grandes familles nobles et les 
communautés urbaines qui paraissent le plus intéressées à la représentation du pouvoir central. 
En Bohême et en Moravie, certains princes évêques ecclésiastiques et les couvents prémontrés 
notamment, grands propriétaires terriens, sont les principaux possesseurs de portraits des 
membres de la dynastie, à l’instar des princes évêques ecclésiastiques de Leitmeritz ou encore 
d’Olomouc-Olmütz. Tandis que dans les régions des Pays-Bas autrichiens, les portraits de la 
famille impériale sont prioritairement exposés dans les villes, espaces traditionnels de pouvoir 
dans de telles régions.  
Aux côtés des établissements ecclésiastiques et urbains, les portraits se trouvent dans des 
institutions qui relèvent de plus en plus du pouvoir monarchique, telles les universités et les 
académies. Cinq portraits du corpus sont exposés dans les universités de Fribourg en Brisgau, de 
Tyrnau, de Buda, d’Innsbruck et de Vienne, et deux dans les académies de Mantoue et de Vienne. 
 
Des portraits dans les universités et les institutions scientifiques au service de l’Etat  
 
Les universités et les académies sont de nouveaux espaces publics structurés par l’Etat dont le 
portrait de Marie-Thérèse se fait l’incarnation, Etat qui se construit et se forme bon gré mal gré 
au cours du règne de Marie-Thérèse, tout en étant étroitement associé à la personne de la 
souveraine et de sa famille. Le secteur de l’éducation permet une certaine forme de renforcement 
du pouvoir royal. Prendre en main ce domaine est un moyen très sûr pour accroître la puissance 
étatique de plus en plus incarnée par la famille des Habsbourg-Lorraine et par la personne de 
Marie-Thérèse. Des lieux comme les universités sont davantage contrôlés par l’état habsbourgeois 
et réorganisés par Marie-Thérèse. Le portrait de Marie-Thérèse (généralement représentée en 
veuve), présent dans de tels lieux, se révèle alors particulièrement intéressant et significatif 
concernant les intentions de l’Etat.  
Dans toutes les provinces éloignées du centre ou non, la mise en place d’une université au 
service de l’Etat est un élément décisif de la politique de gestion et de la réorganisation des 
territoires par Marie-Thérèse. On retrouve ainsi des portraits de Marie-Thérèse, en veuve, dans 
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les universités aussi bien à Innbruck qu’à Buda-Ofen ou encore à Fribourg. Marie-Thérèse 
entreprend au demeurant un certain nombre de réformes en matière d’éducation, notamment en 
ce qui concerne les universités durant les deux dernières décennies du règne. La construction de 
nouvelles universités par le pouvoir entraîne la commande de nouveaux portraits de Marie-
Thérèse. Mises sous la tutelle et au service de la Monarchie, ces institutions en sont à leur manière 
des relais, et sont prioritairement concernées par les mesures visant à renforcer le pouvoir central. 
Il est en effet nécessaire de mettre en place un personnel au service du pouvoir royal, qui se 
confond de plus en plus avec le pouvoir étatique. Dans les années 1770, il s’agit d’équiper en 
portraits royaux toutes ces universités après que Marie-Thérèse ait enfin mis en place de 
nombreuses réformes universitaires en nommant même quelques uns de ses plus fidèles partisans 
à la tête des universités comme l’atteste l’université de Fribourg en Brisgau. 
Comme nous l’avons évoqué, le Royaume de Hongrie est une région de la Monarchie 
particulièrement mise en valeur et investie par Marie-Thérèse. L’enseignement y est notamment 
un domaine de réformes fortement favorisé par Vienne. Après que les Jésuites perdent, suite à la 
dissolution de leur ordre en 1773, leur position de quasi-monopole dans les institutions 
d’éducation supérieure, les systèmes scolaire et universitaire sont alors placés sous la surveillance 
et sous les directives de l’Etat avec la Ratio Educationis de 1777. Cette loi crée un système unitaire. 
Sous l’influence du conseiller de cour Joseph Ürményi, Marie-Thérèse publie en effet cette Ratio 
Educationis qui impose un nouveau système d’éducation et d’enseignement pour toute la Hongrie. 
Bien que depuis la Réforme protestante, l’Eglise catholique partage cette prérogative éducative
avec les églises protestantes, l’éducation avait toujours été entre ses mains. Si l’exécution du 
décret de 1777 par les autorités hongroises n’est pas chose facile, le progrès est néanmoins 
remarquable531. 
Symboles de l’évolution de la structure étatique, les portraits de Marie-Thérèse sont exposés 
dans les espaces rénovés et fondés par la souveraine elle-même. Les portraits de Marie-Thérèse, 
en Hongrie, comme dans l’ensemble de la Monarchie, sont ainsi liés aux fondations entreprises 
par la souveraine. La première tentative de la souveraine en matière d’éducation a lieu en 1763 
avec la fondation de l’orphelinat, et de l’institut d’éducation de Tallos. Les registres de comptes 
de la cour mentionnent des portraits encadrés de la souveraine et de l’empereur, Joseph, envoyés 
durant cette période vers Tallos : 825: „Vor Portraits des Kayszers und Kayszerin nach Tallosch in 
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Hungarn samt Rahmen…“ (1776) ; pour des portraits de l’empereur et de l’impératrice envoyés à Tallosch en 
Hongrie avec le cadre532. 
Vers la même époque, l’école minière de Schemnitz (Banská Štiavnica), Bergbauschule, fondée en 
1735, est transformée en 1763 en académie minière, Bergbauakademie. Bien que la diète de 1764/65 
se montre réticente à dépenser pour l’enseignement, Marie-Thérèse fonde au cours de cette 
même année le Theresianum viennois, principalement destiné aux jeunes nobles hongrois. Dans ce 
contexte, les portraits de Marie-Thérèse marquent les nouveaux bâtiments et territoires de la
Monarchie. Une forme de concurrence s’installe en effet entre les états hongrois et Marie-Thérèse 
dans le domaine de l’éducation. 
C’est principalement au niveau universitaire que les réformes de Marie-Thérèse sont 
remarquables. Celles-ci (aménagement de nouveaux bâtiments, réorganisation du système) 
touchent principalement les universités hongroises. La Hongrie est en effet un espace moins bien 
intégré dans la Monarchie et surtout éminemment stratégique pour Marie-Thérèse comme pour 
l’élaboration de l’ensemble monarchique. Après les échecs de la dernière diète de Presbourg, il est 
nécessaire pour Marie-Thérèse de reprendre en main l’université hongroise afin de former de 
fidèles serviteurs hongrois qui feront ainsi autant preuve d’allégeance à leur pays (la Hongrie) qu’à 
leur souveraine ; les deux étant liés. Le corps de l’Etat prend forme par la multiplication des 
portraits royaux en ces lieux sociaux et culturels par excellence, le corps de la société se 
confondant alors avec le corps étatique.  
L’intérêt porté par Marie-Thérèse à l’éducation s’explique par l’influence de la pensée de 
certains hommes politiques imprégnés des idéaux des Lumières sur la souveraine, comme 
Sonnenfels ou Kaunitz. On est alors persuadé que l’Homme peut s’améliorer par l’éducation ; 
c’est même le meilleur moyen pour devenir un citoyen, en particulier en Hongrie. Des bourses 
sont offertes aux étudiants hongrois pour étudier les sciences camérales et politiques qui 
permettent ainsi à ces jeunes d’acquérir les meilleures bases pour remplir les devoirs d’un bon 
citoyen de l’Etat (Pflichten eines guten Bürgers des Staates) à l’université de Vienne mais aussi dans des 
écoles camérales fondées sur le sol hongrois grâce à l’argent du trésor royal533.  
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Universités hongroises 
 
Dans le cadre de ses réformes entreprises en matière d’éducation, Marie-Thérèse se penche 
tout particulièrement sur le cas hongois. Elle réforme ainsi l’université de Tyrnau (Trnava) et, en 
1770, nomme le juge du pays, le comte Georg Fekete, directeur de l’institution et met à la 
disposition de l’université les revenus de l’abbaye de Földvar534 ; une faculté de théologie, de 
médecine et de droit, est installée. En 1773, le peintre Johann Joseph Hauzinger réalise les 
portraits de Marie-Thérèse et de Joseph II pour l’université de Trnava (aujourd’hui dans le musée 
de l’ouest de la Slovaquie Trnava)535. Toutefois, selon la Ratio Educationis de 1777, une seule 
université doit exister en Hongrie, à Buda-Ofen. L’université jésuite de Nagyszombat (aujourd’hui 
Trnava, en allemand Tyrnau), située dans l’archévêché d’Esztergom, fondée en 1635, y est alors 
transférée. La souveraine cède son palais de Buda-Ofen, largement inutilisé, à l’université.  
Sous Marie-Thérèse, la capitale, Buda-Ofen, devient un lieu d’éducation. La ville retrouve 
peu à peu son statut de centre du Royaume de Hongrie comme le souhaitent les Hongrois. Parce 
que le Conseil du gouvernement s’oppose tout d’abord à ce projet, Buda-Ofen est finalement 
choisi comme ville universitaire hongroise. L’inauguration de l’université, dont les cours ont déjà 
commencé depuis novembre 1777, a lieu le 25 juin 1780, quelques mois avant la mort de la 
souveraine en octobre de la même année. Marie-Thérèse ne se rend pas à l’inauguration mais y est 
présente grâce à son portrait. L’usage de bâtiments existants et inoccupés comme ceux du palais 
impérial est plus économique que la construction d’une université536.  
L’université fondée par Marie-Thérèse en 1780 possède un portrait en pied de la
souveraine veuve qui date justement de l’époque de l’ouverture de l’université. Selon certaines 
gravures d’époque, commémorant l’ouverture de l’université, le portrait de Marie-Thérèse aurait 
été placé sur un trône, manière traditionnelle de « poser » le portrait et de marquer ainsi 
l’inauguration de l’université par Marie-Thérèse, pourtant absente537.  
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Outre les universités, les académies sont également d’importants relais du pouvoir. La 
souveraine fonde à Kaschau (Košice, Slovaquie actuelle), Grosswardein (Oradea, Roumanie 
actuellement) et Presbourg (Bratislava) des académies. Ainsi les lieux de savoir se mettent en 
place dans les provinces de la Monarchie, des centres scientifiques et techniques de première 
importance se développent notamment dans la zone minière de Haute-Hongrie. Des tableaux de 
Marie-Thérèse et de sa famille y sont conservés ; il s’agit en tout d’une quinzaine de portraits isus 
du corpus qui sont exposés entre les actuelles villes de Banská Štiavnica, ancienne Schemnitz, et 
Banská Bystrica, ancienne Neusohl. Les villes de Königsberg (Nová Baňa), Schemnitz (Banská 
Štiavnica), Kremnitz (Kremnica), Neusohl (Banská Bystrica), Bugganz (Pukanec), Diln (Banská 
Belá), pour ne citer que les plus connues, font partie des principales villes minières de la Haute-
Hongrie. 
Schemnitz est très vite l’un des plus grands centres d’exploitation d’or et d’argent, en même 
temps que le centre le plus important de science en ce qui concerne l’étude des mines et des 
technologies au XVIIIe siècle. La famille impériale, notamment l’empereur et ses fils, porte elle 
aussi un vif intérêt à la région qu’elle visite à plusieurs reprises notamment en 1751 et 1764 alors 
que se déroule à Presbourg la seconde et la troisième diète hongroise de tout le règne. Comme 
régions très importantes pour la richesse et les finances des Habsbourg, il semble logique que les 
portraits de ces derniers soient présents et apparaissent justement durant ces périodes cruciales 
où Marie-Thérèse et les siens voyagent beaucoup. Cela peut aussi être considéré comme une 
manière de contourner le pouvoir des états.  
Ce processus s’étend aux provinces plus excentrées du centre viennois comme l’illustre le cas 
de l’Autriche antérieure et de l’université de Fribourg en Brisgau.  
 
 
Autres universités de la Monarchie 
 
Lorsque débute au début du XVe siècle la grande vague de fondations d’universités 
territoriales, Fribourg est la première fondée par Albert IV en 1457. Hormis Vienne et Fribourg, 
les universités d’Olmütz (1573), de Graz (1586), d’Innsbruck (1675) et de Prague (1348) sont 
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aussi très célèbres538. Longtemps bastion jésuite, l’université de Fribourg, seconde université 
habsbourgeoise, offre un exemple particulièrement intéressant de reprise en main royale, en vue 
d’imposer les réformes du pouvoir central viennois, qui se matérialise entre autres par la 
commande d’un portrait de Marie-Thérèse539.  
Depuis 1755, la réforme de l’université sous Marie-Thérèse propose de nouvelles 
branches scientifiques. Toutefois, en 1765, lorsque l’université de Fribourg refuse de payer un 
impôt de dédommagement de guerre pour Marie-Thérèse, la souveraine utilise cette occasion, 
comme prétexte, pour transformer l’université selon le modèle viennois, c'est-à-dire avec des 
professeurs acquis aux idées de centralisation de Marie-Thérèse. Joseph II- qui est alors le 
corégent de Marie-Thérèse- fait suspendre contre la volonté de l’université en 1767, le sénat 
académique pour cause d’opposition et modifie la composition de l’université540. À la place du 
sénat se trouve désormais un Consistorium, un consistoire de quatre personnes ; l’Etat administre la 
fortune de l’université tandis qu’un directeur nommé par l’Etat contrôle les facultés.  
Le commissaire du gouvernement, Hermann von Greifenegg, abolit l’autonomie de 
l’université au moyen d’un grand nombre de mesures. Il limoge le recteur et le sénat afin de  
faciliter la mise en place de nouveaux statuts de l’université en 1768, semblables à ceux qui 
existent déjà à Vienne.541 L’exemple de l’université de Fribourg est un témoignage supplémentaire 
de l’emprise royale, de la volonté de l’Etat qui se met en place de montrer ainsi sa marque sur des 
institutions et des territoires, qui ne sont pas encore entièrement acquis aux nouvelles réformes
de centralisation viennoises. Ce sont surtout des régions qui se trouvent géographiquement 
éloignées de Vienne, en Autriche antérieure. Le nouvel personnel de l’université réformée 
commande auprès d’un peintre local les portraits de Marie-Thérèse et de Joseph, sorte d’acte 
d’allégeance vis-à-vis de Vienne. Ces portraits royaux sont d’autant plus importants qu’ils sont 
commandés dans une région assez éloignée du pouvoir central viennois, même si elle fait partie 
de l’Autriche antérieure.  
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À Innsbruck, la situation est un peu différente puisque tout laisse supposer que le portrait 
dans le salon du recteur de l’université d’Innsbruck, fut envoyé de la cour de Vienne pour 
l’université d’Innsbruck. Ce portrait représente Marie-Thérèse en veuve, la souveraine arbore des 
gants de dentelle à côté de ce qui semble être la couronne de Bohême et la couronne impériale 
familiale. Il n’est toutefois pas possible d’attribuer un nom au peintre qui demeure inconnu. Il 
s’agit donc d’une commande de cour destinée et envoyée à l’université d’Innsbruck : « Vor zwei 
Portraits Ihro Maytt der Kayszerin und Kayszers Josephi, welche in die Universität nach Innsbrug geschickt 
worden, die auszlaag…“ (1776), pour deux portraits de l’impératrice et de l’empereur Joseph qui ont 
été envoyés à l’université d’Innsbruck, lit-on dans les archives viennoises542.  
 
Les Académies : nouvelles structures étatiques sous contrôle royal 
 
Si l’Académie de Vienne conserve depuis 1759 un portrait de Marie-Thérèse dans sa salle de 
conseil543, certaines académies provinciales ne sont pas en reste. Ainsi, le peintre Hubert Maurer 
réalise vers 1770 pour l’Académie de Mantoue trois huiles sur toile représentant Marie-Thérèse, 
François Etienne et Joseph II. Conçue par l’architecte Paolo Pozzo, la salle de réception 
Piermarini conserve les trois portraits royaux ramenés de Vienne pour l’Académie de Mantoue. 
Cette pièce destinée aux rencontres des dirigeants de l’Académie, construite entre 1773 et 1775, 
reçoit les trois grands canevas peints à Vienne en 1770 par le portraitiste de cour, Hubert Maurer, 
ainsi qu’une dédicace à Marie-Thérèse. L’épigraphe exprime la gratitude de la ville à Marie-
Thérèse qui introduit d’importantes réformes à Mantoue tant d’un point de vue politique, 
écomomique et culturel. Encore une fois, les portraits sont des signes de la présence de la 
souveraine et de l’Etat habsbourgeois qui s’insère dans tous les secteurs de la société, ou qui tient 
du moins à se faire représenter comme tel. L’épigraphe inscrit les phrases suivantes : « l’Académie 
de Mantoue, acclamant et reconnaissante du Bonheur de ce siècle, dédiée à l’impératrice Marie-Thérèse, donna une 
place, des théâtres et des subventions aux arts libéraux et aux sciences de Mantoue, renforcée par les nouvelles 
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institutions, lois et privilèges et parce qu’avec la recompense des prix, elle encouragea les esprits des citoyens à égaler 
la gloire antique »544. Les peintures sont la propriété de l’Académie Virgiliana545. 
L’Italie est également concernée par les réformes de Marie-Thérèse en matière 
d’éducation et de formation. C’est ainsi que l’université de Pavie est agrandie ainsi que la Scuole 
Palatine, l’Ecole Palatine, à Milan. Comme pour l’université de Mantoue, des portraits de Marie-
Thérèse et de Joseph sont commandés auprès du même peintre Hubert Maurer, et permettent de 
doter l’université de Pavie en portraits royaux546. La mise en place de lycées est encouragée, ils se 
multiplient d’ailleurs, et la Società Patriotica, Société Patriotique, est fondée en décembre 1776 pour 
promouvoir l’agriculture, les métiers et l’industrie. D’autres institutions similaires servent de 
modèle à cette fondation en Angleterre et dans les Etats allemands. Une autre institution joue 
aussi le rôle de modèle. Il s’agit de l’Accademia dei Georgofili, créée à Florence en 1753 par Abate 
Ubaldo Montelatici afin d’encourager l’agriculture ; le ministre autrichien, le comte Franz 
Rosenberg-Orsini en devient président547. La présence du portrait de Marie-Thérèse dans certains 
espaces consacrés aux arts, à la culture et à l’éducation est révélateur des ambitions de la 
Monarchie, dans ces domaines. L’Etat qui se met en place a besoin d’être présent, visuellement, 
dans ces secteurs essentiels de l’élaboration d’un Etat fort. 
Les portraits sont exposés chez les représentants de la Monarchie et de Marie-Thérèse, 
également représentants de leur propre pays auprès de la souveraine, ainsi que dans les 
établissements censés incarner ce pouvoir royal qui devient alors un pouvoir étatique.  
Vers la fin du XVIIe siècle, le caméraliste Hörnigk emploie le terme Autriche dans un sens 
large, voyant dans l’Autriche l’ensemble des terres et des forces gouvernées par les Habsbourg, 
induisant un autre critère non pas géographique mais proprement dynastique dont le royaume de 
Hongrie fait partie à part entière548. Les portraits de Marie-Thérèse sont dans les territoires
autrichiens compris dans un sens large, comme dans les différentes régions de l’empire. Les 
portraits sont l’objet d’une transaction entre Marie-Thérèse et des publics internes mais aussi 
externes. La légitimation a également lieu vis-à-vis de l’extérieur.  
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Des portraits dans des pays extérieurs à la Monarchie  
 
Des portraits se situent également dans des pays qui ne relèvent ni des pays héréditaires ni de 
l’aire du Saint Empire Romain Germanique, comme la France et l’Angleterre par exemple. Il 
s’agit d’entretenir des relations diplomatiques et politiques avec ces pays dans un contexte 
politique tendu. De bonnes relations avec la France et l’Angleterre, dans la délicate situation qui 
précède et suit le renversement des alliances, constituent un enjeu de taille pour la Monarchie. Les 
portraits se trouvent donc là encore dans les endroits diplomatiques stratégiques ; ils permettent 
ainsi d’entretenir des relations diplomatiques avec les partenaires de la Monarchie. Une certaine 
propagande externe est en effet nécessaire afin de légitimer la souveraineté de Marie-Thérèse sur 
ces territoires. Ces portraits ne représentent qu’une petite part de notre corpus (sept portraits) ; 
cependant non négligeable, sans doute sont-ils plus nombreux puisque l’envoi de portraits à 
d’autres cours était chose habituelle à l’époque.   
Les portraits de Marie-Thérèse qui se trouvent en France peuvent être considérés comme des 
manœuvres et des signes de rapprochement. Les relations diplomatiques avec la France, en raison 
du renversement des Alliances en 1756, nécessitent d’être entretenues. Le mariage de 
l’archiduchesse Marie-Antoinette avec le dauphin Louis de France en 1770 constitue l’apogée de 
ce rapprochement après de longues années de guerre Les Français sont en effet les alliés des 
ennemis de la Monarchie, ils occupent même un temps les Pays-Bas autrichiens et avancent 
jusqu’à Prague. Les portraits échangés alors entre la cour de France et celle de Vienne font partie 
des objets traditionnellement envoyés de cour en cour comme entre personnalités royales afin de 
resserrer les liens de parentèles et nouer des alliances. Le portrait a donc une fonction 
diplomatique incontestable, sur laquelle nous reviendrons dans le prochain chapitre.  
L’échange de portraits entre les cours de France et d’Autriche est très stratégique et 
diplomatique ; il permet d’entretenir des rapports familiaux entre deux pays, deux cours et deux 
familles, pourtant très longtemps en rivalité. L’alliance avec la France avait été préparée dès la 
naissance de l’archiduchesse Marie-Antoinette en 1755 ; Marie-Thérèse devient ainsi la belle-mère 
du futur roi de France Louis XVI. A travers la diffusion des portraits, la souveraine autrichienne 
apparaît ainsi comme la belle-mère de l’Europe. ; les portraits de Marie-Thérèse se trouvent ainsi 
à Versailles. . 
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Les portraits royaux font donc partie à leur manière d’une certaine forme de politique 
matrimoniale comme en Italie.  
En outre, les liens avec le duché de Lorraine, patrie de François Etienne de Lorraine, ne 
sont pas rompus, puisque les exilés Lorrains, partis avec François de Lorraine, y ont toujours des 
attaches familiales549. Cela explique très certainement la localisation de portraits en Lorraine, 
portraits réalisés par des artistes flamands. Le portrait de l’artiste d’origine flamande François 
Eisen, aujourd’hui au Musée Historique Lorrain de Nancy, s’inscrit dans ce mouvement.   
En plus de la France, il est nécessaire de continuer à entretenir de bons rapports avec 
d’anciens alliés comme l’Angleterre. Dans ce royaume longtemps allié à l’Autriche avant le 
Renversement des Alliances, trois portraits de Marie-Thérèse, de François Etienne et d’Elisabeth 
Christine, la mère de Marie-Thérèse, sont exposés dans la demeure d’un ancien ambassadeur à la 
cour de Vienne, lord Granthan. Ces portraits se trouvent dans le château de Newby Hall dans le 
nord de l’Angleterre. Très longtemps, le royaume d’Angleterre fut l’allié de la Maison d’Autriche. 
Les deux pays font cependant partie de coalitions opposées au cours de la Guerre de Sept ans.  
  Ce sont les seuls portraits en dehors des pays de la Monarchie et des pays relevant du 
Saint Empire, que nous avons choisi de répertorier au cours de notre thèse. La dimension 
stratégique et dynastique de ces portraits (en particulier en France) semble particulièrement bien 
correspondre à la thèse générale. Le portrait assume une fonction de substitution dans des 
endroits stratégiques politiquement et diplomatiquement. Il est certain que de nombreuses autres 
demeures aristocratiques, royales et même bourgeoises dans toute l’Europe doivent posséder de 
tels portraits. Cette forme de transaction autour des portraits royaux de Marie-Thérèse a lieu vis-
à-vis des autres puissances extérieures aux pays de la Monarchie. L’Etat autrichien sous la tutelle 
des Habsbourg-Lorraine se construit aussi vis-à-vis de l’extérieur. 
La construction monarchique s’élabore avec l’aide de différents acteurs qui ne relèvent 
pas tous des pays de la Monarchie ; il peut aussi bien s’agir de pays qui ne font pas partie de la 
Monarchie mais dont le rôle n’est pas négligeable. A leur manière, les princes évêques du Saint 
Empire aident les souverains Habsbourg, et plus particulièrement Marie-Thérèse, à se créer une 
légitimité et une autorité au sein de l’espace impérial.   
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Conclusion du Chapitre IV 
 
Au cours de ce chapitre, nous avons tenté d’analyser, d’un point de vue géographique et 
institutionnel, les lieux où les portraits de Marie-Thérèse étaient principalement recensés. Comme 
il était prévisible, les portraits royaux couvrent les territoires de la Monarchie, en particulier les 
demeures des principaux représentants des ordres et états, les couvents, les nobles et les élites 
urbaines. L’entreprise de légitimation concerne aussi bien les pays de la Monarchie que l’ensemble 
des pays européens.  
Les nouvelles stratégies diplomatiques qui se développent sous Marie-Thérèse nécessitent 
de véritables politiques de représentation. Nous souhaitons établir un lien entre les portraits 
considérés comme la représentation du corps de Marie-Thérèse (le corps naturel et symbolique à 
la fois), et le corps de la Monarchie, composé du corps du souverain comme de celui des pays, 
incarné entre autres par leurs couronnes. A travers son portrait, Marie-Thérèse se trouve au cœur 
de ses pays, en particulier des pays les plus sensibles politiquement qui sont aussi souvent loin 
d’un point de vue géographique. Le centre de ce nouveau corps monarchique bat ainsi en 
Hongrie mais également dans tous les pays de la Monarchie, aussi lointains soient-ils, et même 
tout particulièrement dans ces pays. De ce point de vue, les portraits représentent une forme de 
pouvoir en eux-mêmes, du fait même de leur localisation.   
Les images royales se trouvent ainsi sur des terres qui sont l’objet d’une certaine forme de 
reconquête (après la reprise de la Bohême et de la Moravie sur les Prussiens par exemple) et 
reflètent la volonté, et surtout le besoin de mainmise de la monarchie. Celle-ci ne peut se faire 
sans l’accord des principaux intéressés, en l’occurrence les élites de la Monarchie qui sont les 
représentants de leurs pays, et participent donc à ce titre pleinement à la représentation royale. 
Les portraits sont exposés chez les acteurs politiques, économiques et sociaux de chaque région. 
Répartis dans les différentes régions de la Monarchie, ils sont conservés dans les villes, les 
résidences impériales, chez les nobles, dans les couvents, dans les Etats et autres institutions 
académiques (universités, académies). Les représentants des états et des ordres mais aussi les 
publics concernés, à l’exemple d’importantes familles (Esterházy, Schwarzenberg) de « nouveaux 
nobles » proches du couple impérial comme le comte de Chotek ou Grassalkovich, sont 
d’importants points de repère pour la localisation et l’identification des tableaux. La personne de 
Marie-Thérèse, les élites de la Monarchie combinées au moyen de représentation que sont les 
portraits, forment un trio qui ne prend sens que si on les rattache à la structure et au 
fonctionnement de la Monarchie des Habsbourg ; tous sont dépendants les uns des autres. Les 
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élites politiques des royaumes et leur souverain sont unis, et se représentent dans et par le portrait 
royal.  
Les réseaux d’influence de la Monarchie, principalement constitués par les nobles issus de 
Hongrie, de Bohême et de Moravie, d’Autriche et des Pays-Bas autrichiens, par les élites urbaines 
et les ecclésiastiques mais aussi les princes-évêques du Saint Empire, sont les principaux 
destinataires et commanditaires des portraits. Ils forment un réseau de fidèles qui trouvent un 
intérêt à soutenir la Maison d’Autriche. Nous avons tenté de mettre en évidence les rapports des 
commanditaires et/ou récepteurs des portraits avec le pouvoir avant de prendre en compte 
l’usage des portraits pour ces personnes. Tous les groupes de la société en position de pouvoir 
sont concernés, qu’il s’agisse du pouvoir royal ou des pouvoirs intermédiaires, locaux en 
particulier. 
 En changeant constamment d’échelles, c’est-à-dire en prenant en compte les dimensions 
régionales et institutionnelles, nous avons souhaité montrer que les portraits imprègnent les 
espaces politiques, sociaux et culturels de la Monarchie, les demeures urbaines, ecclésiastiques et 
nobiliaires, les universités et académies. Les portraits de Marie-Thérèse « habitent » à leur manière 
les demeures personnelles d’un certain nombre d’individus (proches conseillers ou nobles, de 
rangs divers comme issus des diverses parties de la Monarchie). Si la multiplication des portraits 
est censée représenter le pouvoir, elle est aussi le signal de la dispersion qui caractérise la 
Monarchie encore imparfaitement légitimée et qui cherche ses marques. Ces tentatives d’unité 
incarnées par l’image royale se créent aussi d’elles-mêmes, à partir de l’initiative des élites qui 
commandent des portraits. La répartition des portraits reflète les divers domaines d’influence et 
de souveraineté de Marie-Thérèse, ou du moins là où elle souhaite être représentée lorsque c’est 
elle qui envoie son portrait. 
Le portrait de Marie-Thérèse séduit et intéresse ses sujets (nobiliaires, ecclésiastiques et 
urbains) qui s’empressent de l’acquérir, pour compléter leur galerie de souverains Habsbourg ou 
d’hommes illustres, mais surtout pour posséder une représentation actuelle de leur souveraine à 
mettre en valeur dans leurs demeures, façon aussi de se mettre eux-mêmes en valeur. Certains 
d’entre eux souhaitent avoir sans cesse des images renouvelées de Marie-Thérèse et n’hésitent pas 
pour cela, par la commande de nouveaux tableaux, à actualiser leur portrait royal. Ils sont en 
attente d’avantages comme de la confirmation de leurs statuts et de leurs privilèges. Il existe une 
véritable présence maria thérésienne dans les pays sous souveraineté habsbourgeoise mais aussi dans 
l’ensemble de l’Europe (comme en France ou en Angleterre par exemple), qui reflète des 
stratégies d’acteurs similaires et concurrentes à la fois. Ces dernières varient dans le temps et dans 
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l’espace. La possession d’un portrait royal n’implique pas forcément qu’une institution ou qu’une 
personne ait toujours été fidèlement attachée à la dynastie ; conclure diverses alliances est même 
alors une pratique habituelle, en particulier sous le règne de Marie-Thérèse et de la Monarchie des 
Habsbourg. Elle marque et signale plutôt un moment spécifique et un endroit précis où cette 
personne et/ou cette institution s’est représentée comme proche de Marie-Thérèse et des 
Habsbourg-Lorraine. On constate ainsi peu à peu un important ralliement, d’un point de vue 
pictural du moins, à la personne de Marie-Thérèse.  
L’analyse de la localisation des tableaux indique que les divers centres et formes de 
pouvoir comme les élites urbaines, ecclésiastiques et nobiliaires, qui peuvent être aussi à leur 
manière autant de contre-pouvoirs, commandent et possèdent des portraits de la souveraine. Les 
portraits font l’objet d’une transaction et de transferts. Ils sont en effet exécutés lors d’occasions 
particulières qui peuvent être considérées comme autant de rencontres, réelles et/ou 
symboliques, entre Marie-Thérèse et ses élites.   
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Chapitre V. Les processus de commandes de portraits royaux : les 
mécanismes de distribution : des initiatives de la cour et des élites avec des 
stratégies de représentation interdépendantes 
 
 La rencontre visuelle et symbolique incarnée par le portrait royal suit la rencontre réelle 
entre Marie-Thérèse et ses élites. Le portrait royal peut ainsi être considéré comme une 
métaphore de la relation et de l’échange entre Marie-Thérèse et ses élites. Les commandes de 
portraits royaux par Marie-Thérèse répondent aux commandes des élites ; ces divers types de 
transaction sont très fortement imbriqués. Les stratégies d’autoreprésentation des élites 
interagissent avec les propres stratégies d’autoreprésentation de Marie-Thérèse. A la légitimation 
de Marie-Thérèse au début du règne succède la réconcilitiation et la consolidation du régime au 
cours des décennies, autant d’étapes du règne de la souveraine. La complémentarité entre la 
souveraine et ses élites explique que le portrait royal soit si souvent commandé, offert et surtout 
exposé. La légitimité de Marie-Thérèse est le résultat d’un ensemble d’interactions, le besoin pour 
Marie-Thérèse de légitimer et d’être légitimé ; Marie-Thérèse s’appuie sur la légitimité de ses 
élites. L’Etat qui se met en place n’est pas une machine pure et simple, sinon les portraits royaux 
n’auraient pas lieu d’être. Comme l’atteste l’exemple des abbayes autrichiennes par exemple, 
l’attachement aux Habsbourg est traditionnel et ne commence pas avec Marie-Thérèse ; ce qui est 
nouveau, c’est l’attachement à la personne même de Marie-Thérèse, qui n’est pas couronnée 
impératrice bien qu’elle le soit de fait car son époux François Ier est empereur. 
Commander un portrait peut être comparé à un acte de reconnaissance, de remerciement 
et en même temps de célébration. Don diplomatique vers un public intérieur comme extérieur, le 
portrait permet aussi une forme de légitimation. Cette reconnaissance fonctionne dans les deux 
sens ; si Marie Thérèse est reconnue par ceux qui commandent son portrait, elle reconnaît aussi 
implicitement ceux qui exposent son image. Le don de portraits par la souveraine apparaît 
comme un rituel qui sert de mode de gouvernement, instaurant une grande proximité entre 
Marie-Thérèse et ses sujets. Cette activité est relayée par des institutions individuelles qui 
commandent et achètent elles-mêmes des portraits. Le don de portraits, l’achat et les collections 
obéissent à des structures différentes qu’on découvre en examinant l’histoire des tableaux 
particuliers mais qui peuvent aussi se recouper ; on achète par exemple des portraits que l’on 
expose ensuite dans ses collections, ou bien les portraits offerts par Marie-Thérèse sont par la 
suite exposés dans les salles d’exposition.  
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  Dans quelle mesure les modes de diffusion des tableaux renvoient-ils à différentes 
stratégies d’acteurs, en particulier des stratégies de représentation qui peuvent tout en étant en 
rivalité se compléter et s’entendre ? Il s’agit de décoder les motivations et les ressorts internes 
comme externes auxquels répondent ces commandes de portraits, les occasions au cours 
desquelles les portraits sont produits. La mise en parallèle entre les évènements politiques 
importants dans chaque province et ceux de la vie et du règne de Marie-Thérèse permet de 
comprendre l’importance des tableaux reçus et/ou commandés par chaque territoire, tout au long 
du règne550.  
Le mode d’échanges et de commandes de portraits obéit à diverses logiques de mises en 
scène et de rivalités. La concurrence par exemple entre divers acteurs (entre diverses villes, entre 
nobles, entre villes vis-à-vis des nobles, entre les ordres et états vis-à-vis du pouvoir royal de plus 
en plus fort…) se cristallise à sa manière autour du portrait de Marie-Thérèse. La générosité de 
Marie-Thérèse qui offre son portrait, ou la générosité des élites qui accueillent Marie-Thérèse de 
manière fastueuse lors de ses déplacements (c’est aussi un devoir que d’accueillir le souverain en 
déplacement), correspond à une manière de gouverner et une forme de pouvoir en soi ; pouvoir 
de Marie-Thérèse comme des élites qui reçoivent la souveraine et les siens. Après une visite 
impériale, le portrait peut aussi bien être offert par Marie-Thérèse que commandé par les élites 
elles-mêmes. 
Les corpus de sources pris en considération dans ce chapitre sont aussi bien les portraits 
que les archives de cour (Hofkammerzahlamtsbücher) et autres archives locales lorsqu’il a été 
possible de les trouver (villes, couvents, nobles).   
Une logique qui relève du don et du contre-don intervient, en particulier dans l’acte 
d’offrir le portrait royal. La générosité est en effet un moyen important de gouverner, un moyen
aussi de mesurer une forme de popularité et même une façon de « se gagner les cœurs » pour 
reprendre la formule de Jean Nagle et d’établir des relations harmonieuses entre les différents 
partenaires sociaux et politiques551. Marie-Thérèse rend tout d’abord visite aux abbayes, puis aux 
villes et aux nobles. Les visites ainsi que la commande de ses portraits suivent à leur manière la 
chronologie des évènements politiques et personnels de son règne. D’autres et nouvelles 
nécessités s’imposent au fil du temps. Au portrait comme moyen et outil de reconquête succède 
le portrait comme moyen de gestion et de consolidation du pouvoir royal avec de nouveaux 
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destinataires des tableaux. La souveraine envoie aussi ses portraits à ses amis qui sont également 
de fidèles soutiens de son régime, en position d’intermédiaires par rapport aux pays, ainsi que 
vers des lieux censés symboliser la nouvelle emprise de l’Etat, comme les universités, et ce tout 
particulièrement durant les quinze dernières années du règne. Les tableaux sont, dans au moins 
un peu plus de la moitié des cas, directement commandés à Vienne par les élites elles-mêmes ou 
offerts par la souveraine aux élites. En offrant son portrait, Marie-Thérèse resserre son emprise 
sur les élites et les territoires de la Monarchie. Récompenser par l’intermédiaire d’un portrait 
permet au fond de contrôler les personnes et les états. Avoir le portrait de Marie-Thérèse exposé 
dans sa demeure ou son établissement engage de fait le propriétaire, ou du moins lui impose la 
vue de la souveraine. De même pour les élites, la commande d’un portrait royal permet de mieux 
s’approprier cette figure royale, de s’approprier un autre type de légitimité supérieur et surtout 
complémentaire. Dans tous les cas, il s’agit du même schéma et du même processus 
d’appropriation du pouvoir. C’est un jeu d’échange qui comme le don et le contre don engage les 
divers acteurs en présence (Marie-Thérèse, les nobles, les ecclésiastiques, les villes) au sein d’un 
rapport de force, adouci par le rituel qui s’élabore autour de l’image royale. Une forte 
concurrence et un rapport de force s’établissent en effet à partir du portrait royal. L’image de 
Marie-Thérèse est l’image à posséder ; cela correspond à la mode et au goût de l’époque pour le 
genre du portrait, mais aussi à cette volonté de contrôler et de posséder une part du pouvoir. Si 
les rapports de force traduisent les relations entre Marie-Thérèse et les élites, ces tensions 
concernent aussi les élites entre elles, en compétition les unes avec les autres. Il s’agit d’avoir le 
plus beau et le plus grand portrait de Marie-Thérèse (comme l’attestent les exemples des villes de 
Gand et de Bruges). 
Les modes de diffusion des tableaux relèvent de différents types de transactions 
 
Les portraits sont envoyés par Marie-Thérèse et la cour de Vienne à la suite de visites 
impériales. Celles-ci ont lieu lors d’évènements politiques et personnels. Au don répond le 
contre-don ; cette politique de clientélisme trouve une forme de concrétisation dans l’acte 
d’accueillir Marie-Thérèse, de donner, d’offrir et de recevoir le portrait royal. Un engagement 
s’établit alors entre les deux acteurs, entre celui qui donne et celui qui reçoit (qui est souvent celui 
qui accueille Marie-Thérèse et reçoit ensuite son portrait), les unissant dans une relation forte. Le 
portrait de Marie-Thérèse instaure ainsi un rapport et un lien de réciprocité entre Marie-Thérèse 
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et ses sujets. Aux environs de 1745, l’envoi des portraits atteint son apogée ; les principaux 
objectifs de la souveraine pour sa dynastie sont atteints avec le couronnement impérial de 
François Etienne de Lorraine, la dignité impériale est alors à nouveau entre les mains de la 
Maison d’Autriche.  
Lorsque les portraits sont commandés par les élites, ces commandes peuvent faire l’objet 
de diverses stratégies d’acteurs mais aussi d’une logique similaire du don. La commande de 
portraits témoigne aussi d’un signe d’autoglorification des élites les unes vis-à-vis des autres. Il 
existe plusieurs exemples d’institutions qui possèdent des portraits de Marie-Thérèse relevant des 
deux types de transactions et d’envois : les portraits sont offerts par la souveraine mais ils ont 
aussi été commandés par les élites elles-mêmes. Nous pouvons par exemple nous référer à 
l’exemple de l’abbaye de Lilienfeld qui reçoit un portrait de Marie-Thérèse veuve mais qui 
commande aussi un portrait de la souveraine en 1756 auprès du peintre Franz Anton Palko, 
portrait en pied majestueux destiné au réfectoire du couvent. Les portraits commandés par les 
états et ordres de l’époque comme par les nouveaux administrateurs de Marie-Thérèse qui 
occupent de plus en plus les places des institutions, égalent, s’ils ne dépassent même, les portraits 
que la souveraine commande pour ses propres appartements. Une forme de rivalité dans la 
dépense et dans l’ostentation se lit à travers la commande de portraits de Marie-Thérèse. Il n’est 
d’ailleurs pas étonnant que les abbayes autrichiennes, connues pour leur richesse, commandent de 
très majestueux portraits de Marie-Thérèse auprès de grands peintres, que cela soit auprès de 
Peter Kobler pour l’abbaye de Saint-Florian ou auprès de Franz Anton Palko pour l’abbaye de 
Lilienfeld. L’acte de commander un portrait de Marie-Thérèse peut alors être lu comme une 
démonstration de force des commanditaires vis-à-vis du pouvoir royal comme vis-à-vis des autres 
élites. Inversement lorsque Marie-Thérèse offre son portrait, de manière très régulière, il s’agit
principalement d’une marque d’amitié et de récompense envers un fidèle soutien comme le sont 
les prieurs et abbés des grandes abbayes de la Monarchie et une façon de rappeler son autorité. 
Lors des couronnements et des cérémonies d’hommage, les visites de Marie-Thérèse auxquelles 
font suite la commande et/ou l’envoi de portraits de la souveraine, font partie d’une entreprise de 
« marketing » indispensable à la légitimation de la souveraine.  
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La présentation du mécanisme du don : les portraits font partie de cadeaux parmi 
d’autres cadeaux 
 
Marie-Thérèse commande tant pour offrir que pour compléter ses collections. Les élites 
commandent, quant à elles, pour commémorer la présence et la visite de Marie-Thérèse en 
enrichissant de leur côté leurs propres collections. Autour de l’objet portrait, des liens particuliers 
se tissent entre Marie-Thérèse et les commanditaires/ récepteurs des tableaux. Le don de 
portraits comme les voyages de Marie-Thérèse structurent les relations de la souveraine avec ses 
élites. 
 Le portrait obéit à un rituel bien particulier. Offrir son portrait fait partie d’un véritable 
mode de gouvernement. Les portraits sont commandés dans la moitié des cas, par la cour 
viennoise, soit pour être offerts, soit pour orner les multiples résidences impériales des 
Habsbourg à Vienne, Innsbruck, Presbourg, Prague et Buda-Ofen. Ils peuvent aussi être 
commandés par les élites elles-mêmes afin de rappeler la présence réelle de la souveraine. Les 
tableaux remplacent et représentent la souveraine lorsqu’elle n’est plus là, notamment après sa
visite. Le couronnement, ou les différents couronnements dans le cas de la Monarchie des 
Habsbourg (le couronnement hongrois, le couronnement de Bohême et les cérémonies 
d’hommage autrichien ainsi que le couronnement impérial), nécessitent des déplacements et des 
visites auprès des élites des divers pays de la Monarchie. Marie-Thérèse est hébergée chez des 
nobles ou dans des couvents pendant ses voyages. Lors de son couronnement à Prague en 1743,
elle est ainsi accueillie avec sa suite à l’abbaye de Melk. La même année, elle se rend aussi aux 
cérémonies d’hommage à Linz en Haute-Autriche, elle est cette fois l’hôte de la riche abbaye de 
Saint-Florian.  
Chaque évènement significatif de la vie du souverain est célébré à l’aide de cérémonies et 
de processions. Les clefs de la ville sont remises au souverain après que la procession soit entrée 
dans la ville.  De son côté, le souverain demeure dans le château ou la villa d’un noble, ou dans la 
résidence d’un riche habitant ; ces derniers mettent leurs biens à sa disposition pour l’occasion552. 
Marie-Thérèse ne déroge pas à la règle. Ses visites, en règle générale grandioses, sont 
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indispensables afin de légitimer et de confirmer son pouvoir. Par sa venue, Marie-Thérèse 
confirme la position de ses sujets. La transaction a lieu dans les deux sens.  
Le voyage des souverains est une ancienne tradition chez les Habsbourg comme dans 
toute monarchie. Durant l’époque médiévale, la royauté itinérante, se déplaçant de place en place, 
est un phénomène habituel. La formation de résidences permanentes et de capitales est en effet 
un phénomène relativement moderne. On peut tout particulièrement se référer à Charles Quint 
qui ne cessait de se déplacer dans son immense Empire.  
À l’occasion de couronnements, de mariages ou lors de la convocation de diètes, Marie-
Thérèse et François Etienne rendent visite aux plus hauts dignitaires de la Monarchie553. Après 
cette visite impériale, la souveraine comme les élites ont pour habitude de commander un portrait 
de Marie-Thérèse afin de commémorer le passage impérial. Eternisant le moment passé 
ensemble, le portrait se substitue alors symboliquement à la personne de la souveraine car celle-ci 
demeure à sa manière présente partout. L’union directe de la reine, qui visite régulièrement ses 
élites (nobles, ecclésiastiques), avec ses sujets, devient concrète et manifeste, d’un point de vue 
matériel, avec la commande, ou le don de son portrait par Marie-Thérèse à ses sujets. Il s’agit 
d’établir un lien direct et intime entre celui qui commande et celui qui reçoit, ou entre celui qui 
commande et reçoit et celui qui est représenté. Une série de ralliements et de prises d’hommage 
est matérialisée par la visite et l’envoi de portraits.  
En partant de la constatation qu’environ la moitié des portraits du corpus sont offerts 
et/ou commandés à la suite de visites et de voyages, il est possible d’affirmer que le voyage 
permet de résorber la distance et de rattraper le temps ou tous les moments où Marie-Thérèse ne 
peut être là. D’une certaine manière, il joue le même rôle que la peinture du portrait royal. Il rend, 
brièvement certes mais bien réellement cependant, le souverain présent. Le voyage comme le 
portrait comblent l’absence, occupent l’espace. On comprend mieux pourquoi un portrait royal a 
été justement commandé par Marie-Thérèse ou par les élites à la suite d’une visite impériale. 
Voyager et se faire représenter par le biais d’un portrait font partie de l’acte nécessaire à l’activité 
même de gouverner.  
La diffusion de portraits illustre la nécessité de convaincre et de représenter la sincérité du 
sentiment de fidélité des élites de la Monarchie envers Marie-Thérèse, au moment même où 
l’autorité de la Monarchie des Habsbourg est remise en question, par le non respect de la 
Pragmatique Sanction. Cette autorité ne va pas de soi du fait même que Marie-Thérèse est une 
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femme et ne peut porter elle-même la couronne impériale. Cette répartition des portraits 
témoigne de la proportion des personnes qui s’attribuent, et détiennent, un certain pouvoir et une 
importance politique qu’elles illustrent par l’achat et/ou l’exposition d’un portrait.  
Il s’agit de légitimer en commémorant la présence impériale et en la substituant. En tant 
que personnification du pouvoir et de l’Etat, le corps politique du prince acquiert une valeur de 
permanence, d’ubiquité et d’atemporalité554. En France, sous la Monarchie, le cri le roi est mort, vive 
le roi, rappelle que le trône n’est jamais vacant ; cette expression souligne ainsi la continuité 
comme l’immortalité du corps symbolique et politique du souverain, autrement dit la permanence 
de l’Etat. La mort d’un roi provoque cependant presque toujours une crise, au moins quelque 
changement dans l’autorité royale, dans la redéfinition de la source et de la nature de cette 
autorité, ne serait-ce qu’en ce qui concerne la passation de pouvoir, même si cette dernière est 
censée être assurée ; ainsi la Pragmatique Sanction dans le cas de Marie-Thérèse. Affirmer la 
permanence du corps politique, de l’Etat, est alors un moyen de maîtriser la discontinuité et 
l’interruption provoquée par la disparition du corps naturel du monarque. La représentation 
princière se doit dans ces conditions de rendre visible l’absent, tout en incarnant la continuité 
royale, condition du bon fonctionnement monarchique555.  
Au Moyen Âge et au début de l’époque moderne, lors de la mort du roi, des effigies sont 
présentées afin d’associer l’image du souverain à celle de la survie du corps politique du 
monarque. Ces effigies sont considérées comme le roi vivant dans sa dignité et dans sa majesté556. 
La représentation s’efforce, au moment de la mort, d’affirmer une survie et une pérennité. 
L’exemple des tombeaux à deux ponts ou à deux niveaux est assez éloquent en la matière. Le 
tombeau rassemble les deux dimensions de l’être humain, le charnel et le spirituel. Sur la partie 
supérieure est disposée une effigie de l’individu tel qu’il était de son vivant avec les insignes de sa
fonction et de son statut. La partie inférieure montre, quant à elle, une effigie mortuaire ou plutôt 
un squelette557.  
En raison de la dispersion des territoires relevant de la souveraineté habsbourgeoise, les 
Habsbourg ne peuvent pas être à chaque endroit à tout moment. Toutefois, ce problème de la 
dispersion et de la distance est plus général et ne concerne pas seulement les Habsbourg, même le 
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prince de Liechtenstein ne peut être partout dans son territoire, tout petit soit-il. Cependant 
l’étendue et la dispersion des territoires donnent une importance accrue à ce problème, mais ne le 
créent pas. En raison aussi de la légitimité incertaine de Marie-Thérèse durant les premières 
années du règne vis-à-vis de certaines de ses élites, le don d’ubiquité reconnu au portrait royal au 
cours de ses quarante années de règne acquiert une signification particulièrement importante au 
sein de la Monarchie. 
 
Fonction de substitution traditionnelle  
 
Lors des négociations qui précèdent les mariages, l’échange de portraits constitue un rituel 
bien établi permettant aux futurs époux de faire connaissance. Cette fonction de représentation 
s’avère encore plus nécessaire dans les bâtiments et institutions qualifiés de publics, tels les 
espaces politiques et judiciaires, les lieux savants et d’enseignement et les espaces religieux. La 
présence des portraits dans les espaces du pouvoir et lieux de décision politique, comme les 
hôtels de ville par exemple, à l’occasion d’évènements importants tels les couronnements, les 
passations et prises de pouvoir, entraîne un cérémonial précis558. Suivant ce cérémonial de cour, le 
portrait royal est exposé dans des salles d’audience sous une sorte de baldaquin. Durant toute la 
cérémonie, l’assistance agit comme si le souverain était là en personne, même si chacun est 
conscient que le souverain n’est pas là559. 
Au cours de l’époque moderne, le pouvoir du portrait fait l’objet de nombreuses 
réflexions que cela soit en littérature ou en peinture. Dans le tableau de Juan Battista Maino, La 
reconquête de Bahia (1635), se trouve un tableau dans le tableau ; il s’agit du portrait de Philippe IV. 
Le peintre espagnol Juan Battista Maino s’inspire de l’interprétation théâtrale qu’en donne, la 
même année, l’auteur Lope de Vega dans El Brasil restituido560. Dans la scène théâtrale de cette 
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pièce, le commandant de l’armée espagnole, Don Fadrique de Tolède, dévoile un portrait de 
Philippe IV. Il demande au monarque le pardon des prisonniers. L’image semble alors approuver 
de la tête. Du haut de l’estrade du baldaquin, Don Fadrique montre aux soldats vaincus le portrait 
du souverain. Par leur représentation gestuelle, ceux-ci semblent réagir à la présence du roi 
présent par son image. Ils lui signifient ainsi leur reconnaissance et surtout l’acceptation de son 
autorité. Toutefois, dans le texte de Vega, les prisonniers répondent surtout à un ordre du général 
espagnol leur imposant de s’agenouiller et de se découvrir561.  
Par la suite, le tableau historique de Juan Battista Maino qui s’inspire de cette pièce de 
théâtre illustre la capacité attribuée au portrait de substituer le monarque à certaines occasions, 
lors des mariages ou d’autres cérémonies officielles, reprise de pouvoir, entrée royale par 
exemple. Instrument par excellence du pouvoir princier comme de sa légitimation, le portrait est 
alors également la condition même de son exercice, en permettant au chef d’Etat de gouverner 
malgré son absence. 
De tels propos doivent toutefois être relativisés dans la mesure où les contemporains ont 
certainement fait la différence entre le souverain en personne et son image. Faute du roi en 
personne, l’exposition de son image est un substitut. L’exemple du tableau de Bahia est 
intéressant pour notre étude sur les portraits de Marie-Thérèse. Il est possible d’interpréter les 
portraits comme des signes de pardon ou du moins comme des éléments participant au processus 
de pardon et de clémence royale. Ce tableau où le monarque espagnol accorde sa grâce aux 
prisonniers est particulièrement pertinent dans la mesure où Marie-Thérèse est également amenée 
à accorder son pardon à certains sujets infidèles, comme en Bohême, notamment à l’évêque de 
Prague, Manderscheid, avec qui la souveraine se réconcilie finalement en se rendant dans la 
capitale de Bohême en 1754 et 1756. La devise de Marie-Thérèse est bien Milde und Gerechtigkeit, 
Clémence et Justice. Même si ses portraits se trouvent partout chez différents fidèles, on peut 
attribuer à l’image royale une valeur de reconquête, en signe de pacification et de réconciliation, 
après les difficultés du début du règne. Signe de pacification, les portraits de Marie-Thérèse créent 
aussi une certaine unité, en raison de leur nombre et de leur large distribution ; ils renvoient 
l’image d’une unité retrouvée. Par la démultiplication de son portrait, Marie-Thérèse apporte une 
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forme de paix dans des territoires, encore récemment en guerre et occupés par des forces 
ennemies. On pourrait qualifier cette paix de pax austriaca ou encore de paix de Marie-Thérèse 
symbolisée par le portrait royal.  
 Dans une situation aussi incertaine et fragile du point de vue de la légitimité que celle du 
début du règne de Marie-Thérèse, il est nécessaire de nouer des contacts directs avec les nobles, 
les villes, les comitats et les couvents, par l’intermédiaire notamment d’une visite royale suite à 
laquelle l’acte de donner et de recevoir le portrait royal engage les deux interlocuteurs, ceux qui 
donnent et ceux qui reçoivent. En plus de resserrer des liens d’amitié, le portrait permet de 
récompenser et de remercier. La souveraine rend hommage pour un service rendu et témoigne de 
sa reconnaissance à l’aide de son portrait. Les Gastgeschenke, les dons d’hospitalité, sont censés 
remercier de l’hospitalité rendue. Les portraits sont aussi commandés en signe de
commémoration de la visite et/ou du couronnement, les visites ayant en général lieu à la suite du 
couronnement. Ces signes d’amitié peuvent aussi s’adresser à des émissaires étrangers, ce qui 
inscrit d’emblée les portraits dans un cadre diplomatique. Les portraits servent en effet de dons 
diplomatiques et de dons traditionnels d’adieu vis-à-vis de diplomates.  
 La cour apparaît comme un acteur important de cette diffusion des portraits royaux qui 
souvent sont réalisés afin d’être exposés dans les palais impériaux (il s’agit généralement des 
portraits originaux). Le don d’un tableau peut aussi avoir directement lieu entre la cour et 
différents types de destinataires (nobles, ecclésiastiques, villes, princes d’Empire, diplomates 
étrangers). Il existe enfin d’autres situations où la cour n’est pas impliquée du tout et où les 
nobles, abbés ou conseils urbains commandent, de leur propre initiative, un portrait royal de
Marie-Thérèse, très souvent d’ailleurs à Vienne auprès d’artistes formés à l’Académie. Ces trois 
catégories de commande des portraits sont relativement bien réparties (un tiers du corpus pour 
chaque type de diffusion). La commande d’un portrait par les élites locales relève d’une certaine 
forme de fidélité ou plutôt d’une volonté de se montrer et de se représenter ainsi; on attend en 
effet de la souveraine qu’elle se montre « bonne hongroise » dans le Royaume de Hongrie mais 
aussi qu’elle sache faire preuve de bienveillance vis-à-vis des différents pouvoirs. Commençons 
toutefois par analyser l’initiative de la cour. 
 
Les commandes de la cour suivies de dons 
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L’offrande de portraits est un mode de communication et de gouvernement répandu dans 
les milieux du pouvoir pendant l’époque moderne. Marie-Thérèse n’est pas la première 
souveraine à offrir son portrait, cet usage est fort répandu à l’époque. A l’instar de la plupart des 
souverains de l’époque, le jeune souverain Louis XIV ne néglige pas la diplomatie à laquelle il 
consacre une grande part de son temps. Les présents, remis lors de circonstances diverses, 
mariages, condoléances, naissances de princes, victoires, traités de paix, illustrent la munificence 
et la générosité du souverain tout en étant un moyen privilégié de diffusion de son image pour 
reprendre les termes d’Isabelle Rochefort562. Dans le cas de Marie-Thérèse, les portraits se 
présentent sous forme de tableaux mais aussi de médaillons, de bagues et de boîtes munies de 
portraits en miniature de Marie-Thérèse. De nombreux types de portraits (sur des boîtes, sur des 
bagues, sur des médaillons) sont mentionnés dans les archives. Donner, offrir son portrait en 
particulier, apparaît comme une manière habituelle de gouvernement; il s’agit d’un moyen très 
fréquent d’entretenir des relations diplomatiques, notamment vis-à-vis des pays avec lesquels on 
souhaite entrer en contact. La tradition du cadeau d’adieu et de souvenir (d’Abschiedsgeschenk ou 
alors als Andenken comme on peut le lire dans les archives) remonte au début de l’époque 
moderne chez les Habsbourg.  
À la cour de Vienne, au XVIe siècle depuis Ferdinand Ier et jusque tard au cours du XVIIe 
siècle, il est habituel d’offrir une chaîne d’or lors du départ d’un diplomate. Très vite, il devient 
également courant d’offrir, en plus de cette chaîne d’or, un portrait en diamant du monarque 
régnant. Objets honorifiques, diplomatiques et politiques, le collier et le portrait permettent de 
manifester d’éventuels changements dans les relations politiques entre les différents pays563. De 
tels dons sont fréquemment utilisés par Marie-Thérèse comme en témoignent les archives 
viennoises564.
Le portrait suit un rituel, lorsqu’il est donné, qui commence au moment même de la réception 
de Marie-Thérèse dans les demeures aristocratiques et ecclésiastiques. Le corps phyique de la 
reine est tout d’abord logé avec faste et pompe. Par la suite, son corps symbolique (incarné par le 
portrait) est conservé à l’endroit même où la visite royale a eu lieu. 
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 Les rituels politiques sont abordés par les travaux de Barbara Stollberg-Rillinger565. Celle-ci 
définit notamment le rituel comme une forme de communication dans la mesure où il constitue 
 une relation interactive entre les personnes. Le rituel apparaît ainsi dans un rapport de réciprocité 
de manière collective et interactive, il doit être compris par tous les participants. Les rituels se 
répètent et se déroulent toujours dans des formes fixées et suivent ainsi un processus extérieur 
standardisé; ils sont prévisibles et facilement reconnaissables. N’ayant pas lieu de manière 
spontanée, liés à une intention et à une occasion particulière, les rituels nécessitent aussi une 
certaine mise en scène et symbolisent l’unité de chaque communauté. Dans le cas de Marie-
Thérèse, le don de portraits royaux permet de former un certain sentiment d’unité et 
d’appartenance au sein d’une communauté qui s’instaure. 
Les rituels, actes performatifs, créent une certaine forme de cohésion. Les participants sont 
alors obligés de s’en tenir à ce qui est accompli lors du rituel. Sans rituels, il n’y aurait pas d’ordre 
social, pas d’institutions ni de structure sociale durable ; ils sont tout particulièrement utiles 
lorsqu’une continuité est rompue ou lorsque l’ordre est menacé566. Le don de portrait royal de 
Marie-Thérèse instaure un ordre social car le don appelle en réponse une forme de contre-don ; il  
est comparable à une forme de rituel, par exemple lors d’audiences de départ et de visites royales.  
L’ouvrage de Marcel Mauss présente l’échange de dons dans les sociétés comme des 
phénomènes sociaux567. S’ils apparaissent comme volontaires, les dons doivent également être 
donnés, acceptés et faire l’objet d’un retour. Mauss distingue alors trois obligations sociales 
fondamentales, le devoir de donner, celui d’accepter et enfin de répondre au don568. Il fait alors 
partie d’une chaîne d’échanges incessants, il oblige celui qui le reçoit à la reconnaissance de 
manière durable. La forme rituelle du don est essentielle lors de la transmission de présents, 
quelle que soit leur nature ; elle permet de créer des liens sociaux, économiques, politiques et
diplomatiques durables. Le don peut aussi être, et est aussi, un instrument permettant d’établir 
des rapports de force et de hiérachie. Celui qui reçoit se doit d’être reconnaissant tandis que celui 
qui donne, issu d’un rang supérieur, se doit désormais d’être toujours plus généreux et surtout 
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protecteur et prévenant569. Le rituel évolue, son sens et sa signification doivent être repensés et 
réaffirmés à chaque occasion. Dans le cas de Marie-Thérèse, le rituel peut être comparé à la 
succession d’étapes allant du voyage, à la réception de la souveraine, ainsi qu’à la manière de celle-
ci de remercier. Il existe d’autres configurations où le portrait de la souveraine est offert par la 
cour à un dignitaire étranger pour son départ ou lors de la première audience d’inauguration d’un 
diplomate.  
C’est le rôle entre autres de l’Obersthofmeister, le grand maître de cour auprès de Marie-Thérèse, 
d’être responsable de la distribution des présents. Dans les registres de comptes de la cour, les 
portraits sont recensés également par l’Obesrstkämmeramt, le grand chambellan. Le portrait de 
Marie-Thérèse est alors offert lors d’Abschiedsaudienz ou d’Urlaubsaudienz, autrement dit au cours 
de l’audience de départ des ambassadeurs ou d’une manière générale après une visite. Ce sont les 
principales façons pour Marie-Thérèse et pour sa cour d’offrir les portraits. Ceux qui sont 
honorés ou récompensés grâce aux portraits sont en règle générale des ambassadeurs, des nobles 
et des ecclésiastiques570.  
 
 
Les portraits : un don parmi d’autres 
 
Des sources écrites administratives nous apprennent que les portraits sont utilisés en tant 
que don. Il existe toute une économie, tout un marché du portrait pour marquer le départ d’un 
dignitaire ou pour le récompenser ; des portraits sont offerts par la cour, auf Primo Audienz, auf 
Urlaubsaudienz ou auf Abschiedsaudienz, pour la première ou pour l’audience de départ,  als 
Andenken, en souvenir, ou  als Belohnung, en récompense, et zum Hochzeitspräsent, comme cadeau de 
mariage. Hormis les portraits sur toile, d’autres portraits sont offerts sous forme de médailles ou 
de médaillons, de diamants ou de brillants ou même sur des boîtes et des bagues. Des portraits 
sont certes très régulièrement mentionnés dans les archives, généralement sous forme de 
médaillons et de boîtes, ou sur des portraits en miniature comme l’atteste cette phrase qui revient 
si souvent « Ein Contrefaict Büchsen von Brillanten und das Porträt […] Laut Urlaubsaudienz gegeben 
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worden  ou Auf Primo Audienz gegeben worden“, une boîte et un portrait de Marie-Thérèse ont été 
offerts lors de l’audience de départ571.  
Le portrait de la souveraine est offert pour honorer certains dignitaires diplomatiques lors de
leur départ. C’est un rituel nécessaire pour entretenir de bonnes et harmonieuses relations 
diplomatiques avec certains pays, comme la France ou l’Angleterre, dont on espère de l’aide et du 
soutien. Les portraits obéissent en effet à un mode de fonctionnement diplomatique et 
honorifique. Trois portraits de Marie-Thérèse, de son époux, l’empereur François et de la mère 
de Marie-Thérèse, l’impératrice-veuve Elisabeth Christine sont ainsi exposés dans la salle de dîner 
du château de Newby Hall dans le nord de l’Angleterre. L’ancien détenteur du château était Lord 
Grantham, ambassadeur d’Angleterre à la cour de Vienne572. Il reçoit ces trois portraits, des 
peintures à huile de grandes dimensions comme Abschiedsgeschenk, dons d’adieu de la souveraine 
pour commémorer son départ et le remercier des services rendus. Les portraits sont suspendus 
dans la salle de dîner. Au milieu est exposé François de Lorraine, à sa gauche, sa belle-mère, 
Elisabeth Christine, et à sa droite, sa femme, Marie-Thérèse. Un portrait de Marie-Thérèse offert 
à l’ambassadeur anglais est en effet recensé dans les archives de cour en 1765573. D’autres 
dignitaires, hormis l’ambassadeur anglais, reçoivent des portraits de Marie-Thérèse. Le don, 
élément crucial du rituel, est l’objet de délibération comme en témoignent certaines archives, 
notamment les Haus-Archiv, Hofkammerzahlamtsakte. Il existe toute une économie, tout un marché 
du portrait574.  
 
La liste des cadeaux qui ont été « défendus » entre 1743 et 1763 sur l’ordre de la chambre des 
comptes est la suivante575. Circuit administratif des portraits 
 
Les dates d’envoi des portraits sont importantes, en particulier dans les années 1740, lors 
des couronnements de Marie-Thérèse en roi de Hongrie et de Bohême et lorsqu’il s’agit de 
préparer l’élection et le couronnement de François Etienne en tant qu’empereur en 1745. C’est 
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ainsi que le peintre Meytens peint pour l’occasion deux portraits de Marie-Thérèse et de François 
Etienne. Pour chaque portrait envoyé au prince de cour de Cologne, il reçoit quarante ducats. La 
remise d’un portrait sous forme de don résume toute cette représentation de l’acte de donner, 
d’échanger et de recevoir ; le présent, élément crucial du rituel, est l’objet de délibérations des 
autorités. Celles-ci réfléchissent à sa nature, à son coût et donc indirectement à sa signification, à 
la valeur qu’il faut lui donner. C’est ainsi que le 22 juin 1745, deux portraits en pied de François 
Etienne et de Marie-Thérèse, réalisés par Martin van Meytens, sont envoyés au prince de 
Cologne576. François Etienne est élu le 13 septembre et couronné le 4 octobre 1745 en tant 
qu’empereur du Saint Empire Romain Germanique, sous le nom de François Ier.  
 Les dignitaires étrangers, en particulier les ambassadeurs et autres conseillers sont les 
premiers concernés par l’envoi de dons diplomatiques. Le conseiller de Venise, Erizzo Nicolo577, 
est mort et sa famille, ses héritiers, reçoivent un portrait de la souveraine comme cadeau de 
départ le 4 octobre 1746. Le 3 octobre 1746, il est ainsi décidé d’offrir un portrait de Marie-
Thérèse qui est envoyé dès le jour suivant à Venise578.   
Le 30 octobre 1749, un portrait garni de brillants est envoyé à la comtesse de Stechenberg 
qui s’est mariée le 28 avril 1749579.  
Dans l’énumération des tableaux, un portrait est offert à l’ambassadeur russe le 18 juillet 
1752. Le portrait est ainsi donné à monsieur le comte de Bestuzev580, après une audience de 
départ le 18 juillet 1752581.  
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Le 17 septembre 1752, l’ambassadeur de France Emmanuel marquis d’Hautefort obtient 
un portrait de Marie-Thérèse pour son départ582. Il s’agit d’un contrefait avec brillant. Les 
portraits sont très souvent offerts à des comtes et ambassadeurs583. Le 29 octobre 1752, 
l’ambassadeur du roi de Sicile et de Naples Don Pietro delli da Bologna n’est pas oublié et reçoit 
un portrait de Marie-Thérèse584. 
Après la mort de l’empereur François Ier en 1765 et le couronnement de Joseph en tant 
qu’empereur du Saint Empire Romain Germanique, des portraits sous diverses formes sont de 
nouveau fréquemment offerts à divers ambassadeurs, comme par exemple à un nouvel 
ambassadeur vénitien, ainsi qu’à l’ambassadeur de Naples et à celui d’Angleterre. Le 24 octobre 
1765, l’ambassadeur vénitien Nicolaus Erizzo, probablement le fils de l’ambassadeur précédent 
décédé en 1746, reçoit un portrait de Marie-Thérèse pour son audience de départ. Lors de la 
nomination à un poste comme dans le cas du comte d’Herberstein585 en tant que président de la 
chambre, un portrait est également offert586.  
 Ce don de portraits se fait donc vers un public intérieur, appartenant aux pays de la 
Monarchie, ainsi qu’extérieur, vis-à-vis des représentants des puissances étrangères. Le don fait 
partie de ces comportements qui permettent de créer et d’entretenir les relations entre les 
individus issus de statuts parfois différents. Mobiliser et s’appuyer sur l’affection des sujets est un 
aspect fondamental de la mise en place de tout Etat comme de toute structure et pouvoir 
politique. Ainsi, les dons de toute nature donnent naissance à un véritable rituel de réciprocité qui 
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instaure des liens privilégiés entre la souveraine et ses interlocuteurs. Cela participe au « registre 
du don » pour reprendre une expression de Jean Nagle (c’est-à-dire un mode d’expression adapté 
à une situation particulière) ; ce don suit une ritualisation plus ou moins forte. Dans le cas de
Marie-Thérèse, le rituel peut être divisé en plusieurs étapes, la visite auprès de ses sujets, 
l’hospitalité que ceux-ci accordent éventuellement leur souveraine, le départ de la souveraine et 
son remerciement, puis l’acte de commander et d’exposer un portrait afin de commémorer cette 
venue.  
En offrant généreusement son portrait, Marie-Thérèse s’inscrit dans une « civilisation du 
cœur » selon la formule de Jean Nagle. La libéralité et la générosité de la souveraine entraînent 
une obligation très forte qui s’impose à chaque acteur de l’échange. Il s’agit de répondre au don 
par le contre-don. Le don peut correspondre à la visite de Marie-Thérèse, hébergée par ses élites. 
Le contre-don est ensuite l’acte d’offrir et de commander le portrait royal en souvenir de ce 
moment passé ensemble, dans une sorte de serment direct pour reprendre les propos de Jean 
Nagle587. Le grand rôle et la mission principale du seigneur ou du roi est d’établir l’harmonie, 
d’être le garant de l’ordre588. Le souverain se doit de pouvoir exercer sa faculté de donner, à la 
manière d’un père protecteur et/ou d’une mère protectrice589. 
Le modèle aristrocratique du pouvoir qui correspond à une certaine éthique de la dépense, 
incite au redoublement et à la mise en scène de la libéralité590 : gouverner, régner, sont au fond 
l’illustration d’un acte de donner et de recevoir et instaurent un lien fort entre les acteurs de cet 
échange. Dans l’Antiquité, Aristote lie la magnificence, comme vertu, à l’usage et à la diffusion 
des biens matériels. Quant à la dépense, elle est nécessaire dans de larges mais aussi justes et 
raisonnables proportions591. La magnificence devient aussi la caractéristique impérative à la 
définition d’un certain statut social ; cet aspect touche principalement les aristocrates mais aussi 
de plus en plus les nobles de moyenne et de petite condition, comme les bourgeois. En 
comparaison des constructions de palais, expressions habituelles de la magnificence surtout 
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durant la Renaissance, la commande et l’offre de portraits apparaît comme une dépense moindre 
mais particulièrement utile et pratique. Cette activité s’inscrit dans une politique globale : affirmer 
la légitimité et la puissance de la Monarchie et de la souveraine envers ses propres territoires ainsi 
que parmi les autres Etats européens. La souveraine adresse des dons à des diplomates étrangers, 
procédé normal durant l’époque moderne ; Marie-Thérèse envoie ainsi ses portraits aux 
ambassadeurs d’Angleterre, de France ou encore de Russie ou de Venise592. Lorsqu’elle offre ses 
portraits, la souveraine n’oublie pas certaines personnalités d’importance et  utiles,  que cela soit 
les ecclésiastiques, les nobles mais aussi certains bourgeois tel le bijoutier et banquier genevois 
Etienne Salles. Ce dernier reçoit en 1762 un portrait de Marie-Thérèse comme don de la 
souveraine elle-même593. 
Le prestige et le pouvoir du souverain nécessitent que les élites se représentent sans cesse 
entre elles, les unes par rapport aux autres, pour être reconnues et prises en considération par 
leurs pairs et par le pouvoir impérial. C’est ainsi que lors de grands évènements comme les 
couronnements, les cérémonies de réception reflètent les règles de l’hospitalité. Il est vrai que les 
relations politiques et sociales dans le Royaume se construisent à partir d’un certain nombre de 
rituels qui structurent les entreprises de représentation de chacun594. Dans les années 1740, les 
abbayes, puis dans les années 1760 les nobles hongrois, rivalisent pour accueilllir Marie-Thérèse 
lors de ses déplacements. Le portrait permet ainsi de commémorer un souvenir partagé qui se 
matérialise en règle générale par une visite et une commande de portrait.  
Nous pouvons citer des exemples comme celui de l’abbé Bessel à Göttweig ; lors de son 
jubilé en 1746 auquel le couple impérial avait été convié avec nombre d’autres invités, à la suite de 
cette visite, un portrait de Marie-Thérèse apparaît. De même dans les collections du château 
d’Eggenberg près de Graz sont exposés des portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne. 
La famille impériale se met en route pour Innsbruck afin d’y célébrer le mariage de l’archiduc 
Léopold avec l’infante Marie-Louise et séjourne au château au cours de l’année 1765. Au château 
d’Eggenberg, ils sont accueillis une semaine durant dans une pompe raffinée. La littérature 
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secondaire nous renseigne à ce sujet595. Après le séjour impérial, deux portraits du couple impérial 
sont ainsi recensés comme Gastgeschenk, don d’hospitalité, de la souveraine auprès de ses hôtes, 
pour les remercier de leur accueil. Marie-Thérèse et François Ier ainsi que leurs fils les archiducs 
Joseph et Léopold se sont en effet rendus en grande suite vers Innsbruck où Léopold doit se 
marier avec Marie-Louise de Naples-Sicile.  
 
 
Envoi d’un portrait comme forme de remerciement  
 
Aux côtés des portraits recensés dans les archives viennoises, un certain nombre de légendes 
orales et d’épisodes relatés dans la littérature secondaire concernant l’usage des tableaux. Nous 
disposons de plusieurs niveaux de recherche possibles ; les archives d’époque mais aussi la 
manière dont les portraits de Marie-Thérèse sont demeurés dans les mémoires jusqu’à 
aujourd’hui.  
 En 1744/45, date de l’inauguration officielle de Marie-Thérèse en Brabant et en Flandre, 
Marie-Thérèse, qui n’est pas réellement physiquement présente, envoie un portrait exécuté par 
Martin van Meytens au conseil de la ville de Gand. Ce portrait peut être mis en parallèle avec la 
façon de gouverner de la souveraine qui souhaite rester proche de ses sujets. Le conseil de 
Flandre a en effet décidé d’offrir, en 1743, une robe de dentelle faite par les artisans de la région à 
la souveraine. Les états de Flandre font réaliser cette robe de dentelle en cinq mois ; le cadeau est 
destiné à Marie-Thérèse au moment même où elle inaugure son pouvoir dans la province. Le 13 
février 1744, le ministre Silva-Tarouca annonce aux états de Flandre, que la robe a bien été remise 
à la souveraine et que celle-ci souhaite se faire peindre en portrait avec cette robe. Deux portraits 
sont alors réalisés par le peintre officiel Martin van Meytens596 ; l’un se trouve dans la salle de 
cérémonie du château de Schönbrunn, le second est offert à la ville de Gand pour la salle de 
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réception de l’hôtel de ville, où il se trouve aujourd’hui encore597. En échange de la robe de 
dentelle, la souveraine remercie Gand en 1745 par l’envoi de son portrait qui la représente vêtue 
de cette même robe de dentelle598. À un présent, la robe de dentelle, succède un autre présent qui 
prend la forme d’un portrait.  
Il existe encore d’autres récits sur l’origine de certains portraits de Marie-Thérèse qui 
relèvent de cette logique du don. C’est le cas par exemple de l’abbaye de Rein en Autriche. 
L’abbaye de Rein possède un portrait sous forme de don et de récompense, témoignage d’un lien 
d’amitié. Cette abbaye cistercienne en Styrie possède un portrait de Marie-Thérèse qui est de 
dimensions moyennes, 100 cm x 70 cm. Selon la tradition, ce portrait est un cadeau de la 
souveraine afin de remercier l’abbaye d’avoir accueilli comme moine une personne poursuivie599. 
 
 
 
 
Un cadeau en forme de récompense 
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Merci à l’abbaye de Rein pour ces informations et tout particulièrement au père August Janisch. �
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Ce portrait issu de l’atelier de Martin van Meytens à la fin des années 1750 est conservé 
dans la bibliothèque de l’abbaye de Rein en Autriche (Numéro d’inventaire R 455)600. Ce portrait 
aurait été offert à l’abbaye pour la récompenser et la remercier d’avoir accueili un réfugié comme 
moine. Dans ce portrait, Marie-Thérèse est représentée de manière plus simple, de moitié, sans 
aucun attribut explicite du pouvoir, représentation habituelle lorsque le portrait est offert comme 
don de courtoisie et/ou de récompense par Marie-Thérèse. 
 
 
Ce portrait est accompagné de l’inscription suivante 
 
                                                 
600 ���������������; Numéro d’inventaire R 455.�
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Ob eximia Mariani de Runa abbatis in aulam caesaream merita  
À cause des mérites extraordinaires de Marian, abbé de Rein, envers la cour impériale,  
Maria Theresia imperatrix ac regina clementissima  
Marie-Thérèse, impératrice et reine très bienveillante,  
in meritorum recognitionem ac affectus specialis contestationem  
pour la reconnaissance des mérites et pour l’attestation de sa faveur particulière  
altefato praesuli Mariano hanc sui effigiem pretiosam  
a envoyé de Vienne au susdit prélat Marian cette précieuse image d’elle-même  
una cum planeta laboribus ipsius augustae exornata  
ensemble avec une chasuble décorée de la propre main de l‘impératrice  
per reverendum patrem Constantinum Runae professum ac camerarium Vienna 
transmissit  
par le révérend père Constantin, profès de Rein et chambrier,  
anno salutis MDCCLXVIII  
en l’an du salut 1758. 
 
Accompagné d’une chasuble, le portrait royal est offert par la souveraine au révérend père 
Constantin en 1758. Cet exemple de l’abbaye de Rein est assez caractéristique des dons faits par 
la souveraine à des individus. Cette manière d’agir, très personnelle, consiste à honorer certains 
personnages, ecclésiastiques notamment, de la Monarchie. Il s’agit d’une manière ancienne de 
gérer ses relations pour les chefs d’Etat, que l’on pourrait rapprocher d’une politique clientéliste.  
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Entre acte de générosité et acte de pouvoir, une générosité en forme de pouvoir : être 
généreux pour gouverner et régner 
 
Sous les apparences d’un acte de générosité et d’amitié, le don de portraits est un acte de 
pouvoir. C’est en tout cas une action en souvenir d’un évènement partagé ou d’un lien particulier. 
Offrir des portraits permet de resserrer des liens, quelle que soit la nature de ces liens (amicaux, 
politiques..). 
Les actes de la cour des comptes nous renseignent ainsi sur l’usage du portrait en tant que 
présent de la souveraine. Le portrait est lié au souvenir, als Andenken, peut-on lire dans les 
archives : en particulier dans celles des Haus-Archiv par exemple, les Hofkammerzahlamts-Akten, les 
actes de l’office des comptes de la Chambre de cour601.  
Les nobles comme les ecclésiastiques ou les bourgeois sont récompensés par le don d’un 
portrait, en échange d’un service rendu, d’un mariage, pour la nomination à un poste, pour un 
départ. En 1752, le secrétaire d’Etat Parttenstein est grâcié par des portraits royaux. « 1752: au 
peintre de cour impériale et royale Johann Peter Kobler à cause des deux portraits de leurs majestés, en pied, 
réalisés et livrés, avec lesquels le conseiller de cour et secrétaire d’Etat secret Johann baron de Parttenstein a été 
grâcié »602. Dans ce cas précis, un personnage de haut rang, conseiller de cour et secrétaire d’Etat, 
reçoit les portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne en signe de reconnaissance. Aux 
côtés des registres de comptes de la cour, les rapports des contemporains de Marie-Thérèse, tel le 
kaiserlicher Obersthofmeister , le grand maître de cour impérial, le prince Khevenhüller, témoignent 
de l’usage qui est fait du portrait603. Marie-Thérèse s’attache ainsi une clientèle de sujets fidèles qui 
participent à son entreprise de légitimation604. Il est également question de récompenser le mérite 
ou le service rendu. Cette légitimation est réciproque car Marie-Thérèse reconnaît aussi à sa 
manière l’importance des personnes auxquelles elle fait don de son portrait.  
En 1759, un certain Monsieur Pruckner est récompensé au moyen d’un portrait ; il avait 
permis le transport des troupes autrichiennes alors que la ville de Brizwick en Moravie était 
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assiégée. En échange, il a reçu un Pfennig de trente ducats avec le portrait de la souveraine en 
miniature. Le portrait est commandé et distribué « en souvenir de », « en récompense de » d’un 
fait passé, d’un service rendu. Les fonctions de récompense et de souvenir/commémoration sont 
quelque peu différentes même si elles sont en général liées ; l’acte de récompenser commémore 
un moment passé ensemble605. Objet de valeur et d’échange entre Marie-Thérèse et les siens, le 
portrait de Marie-Thérèse, même sous forme de miniature associé à un autre objet (bague, boîte), 
permet d’apprécier les rapports entre la souveraine et ses sujets.  
Dans son journal, le prince Khevenhüller raconte que madame Khevenhüller conduit une 
dénommée comtesse Brühl en présence de Marie-Thérèse, celle-ci lui offre un de ses portraits, 
sous forme de miniature accompagné d’un bijou en forme d’aigrette. Lorsque la comtesse prend 
congé de la souveraine, Marie-Thérèse lui fait ses adieux en lui offrant son portrait606. De même, 
dans les registres de comptes de la cour, des portraits offerts sont mentionnés comme Hochzeit 
Prasent, comme cadeau de mariage, tel le portrait offert à la comtesse d’Auersperg. Une petite 
boîte de brillants et le portrait de Marie-Thérèse sont offerts à la comtesse Marie-Anne de 
Trautshofen qui s’est mariée avec le prince Jean Frédéric Prince de Lamberg, le portrait avait été 
offert comme zum Hochzeit Prasent, comme don de mariage607. La première période mentionnée 
dans les livres de comptes de la cour s’étend de 1743 (date du couronnement de Marie-Thérèse 
en tant que roi de Bohême) à 1763. La deuxième époque comprend la période entre 1764 (date 
du couronnement de Joseph en tant que roi des Romains) et 1780 (date de la mort de Marie-
Thérèse). Hommage, récompense, la commande et l’offre de portrait permettent à Marie-Thérèse 
de nouer des liens.  
Les commandes de portraits royaux proviennent aussi de l’initiative des élites et des futurs 
possesseurs des tableaux. A l’instar de la souveraine elle-même, certaines initiatives des élites ont
lieu également après une visite de Marie-Thérèse ou en vue d’une visite de la souveraine, comme 
l’atteste l’exemple de l’archévêque de Kalocsa qui commande en 1740 un portrait de Marie-
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Thérèse en espérant être honoré d’une visite impériale. Ce type de relations contribue à entretenir 
de bons et durables liens politiques. Ils entraînent surtout des rapports d’engagement réciproque.  
Comme il est souvent évoqué, les miroirs des princes des XIVe et XVe siècles expliquent et 
précisent entre autres que les princes se doivent de gouverner leurs sujets avec amour et justice608. 
C’est même un aspect particulièrement important de l’exercice de leur autorité, condition 
nécessaire à leur reconnaissance et à leur légitimation. Les dons matériels et la « libéralité du cœur » 
exprimée par la justice et le pardon (Milde et Gerechtigkeit est la devise de Marie-Thérèse) 
constituent les deux principales formes de générosité princière, que l’on songe notamment au 
pardon accordé par Marie-Thérèse à certains sujets, et non des moindres, qui l’ont abandonnée 
au début du règne609. Moyen de résoudre les conflits et d’apaiser les tensions, l’amour encadre en 
effet les liens sociaux610. Si, au XVIIIe siècle, l’Etat au sens moderne du terme prend forme, il 
s’appuie encore très fortement sur les structures héritées de l’époque médiévale où le rapport 
personnel entre le monarque et ses sujets rend possible une politique de bon gouvernement.  
La somptuosité est ainsi une obligation pour recevoir la famille royale, comme l’attestent 
les exemples de l’abbaye de Melk et de Saint-Florian en 1743 mais aussi de Göttweig en 1746 où
Marie-Thérèse et sa cour s’étaient arrêtées611. En respectant les règles de l’hospitalité, les élites 
consolident leurs liens avec leur souveraine. Elles se transforment elles-mêmes en intermédiaires 
dans les relations entre la Monarchie et leur propre royaume qu’elles représentent. Un discours 
d’amitié, fondé sur le don et le contre-don, se met en place. Ces échanges cachent et révèlent à la 
fois toute la complexité du jeu de concurrence et de rivalité, en bien des cas entre les élites elles 
mêmes, comme vis-à-vis du pouvoir royal.  
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Substituer la présence royale à la suite d’une visite impériale : Dons et/ ou commandes 
de portraits royaux après une visite impériale 
 
Les couronnements mais aussi les visites impériales sont commémorés par la commande d’un 
tableau confirmant en cela les propos de Lorne Campbell qui dans son ouvrage Renaissance 
Portraits affirme que la fonction de l’art du portrait est avant tout commémorative612. Marie-
Thérèse offre ainsi son portrait pour remercier de l’hospitalité accordée à moins que les élites 
commandent un portrait pour commémorer le séjour impérial. 
Ayant grand besoin d’appuis et de soutiens, Marie-Thérèse rend ainsi visite à d’éventuels 
supports et soutiens financiers et politiques, les deux étant liés, que cela soit dans les années 1740, 
1750 ou encore 1760. C’est probablement la raison principale pour laquelle, lors des 
couronnements et des diètes, elle rend si souvent viste aux nobles, magistrats et abbés de ses pays 
qui sont autant de riches interlocuteurs613.  
La souveraine doit tout d’abord être légitimée, il lui faut trouver rapidement des appuis. Les 
visites royales ont ainsi lieu auprès des abbayes autrichiennes dans les années 1740 au moment 
des prises de pouvoir, des cérémonies d’hommages, d’inauguration et de couronnements. En 
voyage, Marie-Thérèse et sa suite séjournent alors dans les abbayes de Melk, de Saint-Florian, de 
Göttweig ou encore de Lilienfeld. Ce sont de riches abbayes autrichiennes, particulièrement utiles 
pour une souveraine en manque d’argent. Leur aide est indispensable à la souveraine, et 
réciproquement, ces abbayes ont besoin de l’aide des Habsbourg pour assurer leur position et 
leur mission d’évangélisation. Au fur et à mesure du règne, il s’agit pour Marie-Thérèse de 
s’assurer le soutien des dirigeants et des principaux représentants des états et des ordres. Si elle a 
besoin de ses abbés et de ses nobles, ils ont eux-mêmes besoin de leur souveraine. Cela reste en 
outre un honneur d’accueillir la souveraine ; les abbayes sont toutes liées d’une manière ou d’une 
autre à la famille impériale qu’elles soutiennent et par qui elles sont soutenues en retour. Des 
institutions ecclésiastiques comme Göttweig, Saint-Florian ou Melk entretiennent en effet des 
rapports très étroits avec la dynastie, avec Charles VI mais aussi avec Marie-Thérèse. Les 
commandes de portraits après la visite de Marie-Thérèse (comme lors de la cérémonie 
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d’hommages en Haute-Autriche en 1743 ou encore après le couronnement de François Etienne 
en tant qu’empereur en 1745) font songer à des marques d’hommage, à une série de ralliements 
de la part des abbayes.   
 Les portraits qui se trouvent à Florence correspondent à une des toutes premières 
commandes de tableaux destinés à représenter les futurs souverains mariés en 1736. Les deux 
portraits florentins du couple royal réalisés par Gabrielo Mattei peuvent être mis en relation avec 
la visite du nouveau Grand Duc de Toscane, François Etienne à Florence en 1739614. Après son 
mariage avec Marie-Thérèse, archiduchesse d’Autriche, François Etienne de Lorraine échange 
son duché de Lorraine et de Bar contre celui de Toscane, il est alors promu grand-duc de 
Toscane ; ce qui représente pour lui un nouveau titre essentiel dans la mesure où il possède 
beaucoup moins de titres que Marie-Thérèse. L’époux de la souveraine ne se rend toutefois 
qu’une fois à Florence, avec son épouse, au début de 1739 ; cette visite peut expliquer que les 
portraits du jeune couple apparaissent à cette occasion en commémoration et en célébration de 
cette première visite de Marie-Thérèse et de François Etienne.  
Après le retour du grand-duc de Belgrade durant l’automne 1738, alors que François Etienne 
participe au combat contre les Ottomans, de façon assez malheureuse, le couple princier 
entreprend le voyage en Toscane, première et unique fois de leur règne. Lors de l’entrée du 
couple grand ducal à Florence le 20 janvier 1739, les habitants de Florence, Livourne, Pise et 
Sienne organisent alors une série de fêtes en l’honneur du jeune couple impérial615. François 
Etienne ne se rend plus ensuite personnellement en Toscane. Le gouvernement se fait en son 
nom, sur son ordre, mais à distance. Par la suite, son fils Léopold y réside et régne en tant que 
grand duc de Toscane entre 1765 et 1790.  
Les couvents autrichiens et  tchèques, de riches interlocuteurs politiques pour la 
Monarchie ; des espaces privilégiés par les nombreuses visites de la souveraine au cours 
des quarante années de règne 
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En tant que riches propriétaires terriens et représentants d’un ordre important au sein des 
états, les établissements ecclésiastiques sont particulièrement aptes à commander des portraits de 
Marie-Thérèse ; ils n’hésitent pas à dépenser de grosses sommes d’argent pour commander et 
faire réaliser d’imposants portraits de la souveraine et de François Etienne. L’exemple de Saint- 
Florian est particulièrement bien documenté mais il en existe d’autres dans toute l’Autriche, ou 
encore en Bohême et Moravie. 
À Olomouc, deux portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne sont répertoriés dans les 
collections de Kremsier, au château de l’archévêché616. Ces portraits sont probablement apparus 
sous l’évêque Troyer, liés à la visite du couple impérial à Kremsier puis à Olomouc en 1747/48 et 
en 1754617. De même, les deux grands portraits de Marie-Thérèse et de sa famille aujourd’hui 
conservés au château de Valtice encore nommé Feldsberg, possédé par la famille Liechtenstein, 
en Moravie, proviennent à l’origine du réfectoire d’été, de l’abbaye des Prémontrés à Louka u 
Znojma, c’est-à-dire de Louka près de Znojmo618. Comme pour les couvents autrichiens, Marie-
Thérèse rend visite aux couvents moraves qui représentent autant de terres de reconquête après 
l’occupation prussienne. Le couvent de Louka u Znojma est un ancien établissement prémontré à 
Znojmo, dans la région du Sud de la Moravie. Lors de la première guerre de Silésie, Marie-
Thérèse se rend à Klosterbruck, nom allemand de l’actuel Louka ; en contrepartie d’un don 
concédé à la caisse de guerre autrichienne, le couvent est exempté de l’impôt de guerre, avant 
d’être à nouveau imposé après l’occupation prussienne en 1742619.  
Les portraits conservés dans les abbayes représentent un quart du corpus. Les soutiens 
ecclésiastiques, autrichiens notamment, sont des proches de Marie-Thérèse et de François-
Etienne ainsi que de la famille des Habsbourg. Ces exemples ecclésiastiques sont intéressants 
dans la mesure où dans plusieurs cas comme à Melk par exemple, ils présentent les deux types
principaux de diffusion des portraits de Marie-Thérèse, comme cadeau de la souveraine elle-
même et comme commande des élites, des abbés en l’occurrence.  
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Visite de Marie-Thérèse à l’abbaye de Göttweig : des portraits liés aux visites de 
Marie-Thérèse 
 L’abbaye de Göttweig en Autriche conserve deux portraits de Marie-Thérèse et de 
François Ier. L’acquisition de ces portraits est liée à la visite impériale le 19 juin 1746. Elle a lieu à 
l’occasion du jubilé de l’abbé Gottfried Bessel (1714-1749)620.� L’année 1746 reste ainsi 
mentionnée dans les ouvrages consacrés à l’abbaye comme une date importante car elle est 
marquée par la visite de Marie-Thérèse, de François Etienne et de son frère l’archiduc Charles 
Alexandre621. 
Elu en 1714 abbé de l’abbaye bénédictine de Göttweig en Basse-Autriche, Gottfried 
Bessel devient recteur de l’université de Vienne entre 1714 et 1716. Au cours de la guerre de 
Succession d’Autriche, l’abbé -resté fidèle à la Monarchie- est l’otage des Français en 1741622.  
Quelques années plus tard, le 19 juin 1746, il fête son jubilé de professeur, de prêtre et de docteur 
en présence de Marie-Thérèse et de son époux à l’abbaye de Göttweig, peu après le 
couronnement de François Etienne en tant qu’empereur en 1745. Des portes triomphales sont 
érigées, une au pied de la montagne, l’autre à l’entrée du couvent.  Accueilli avec pompe par 
Bessel, Marie-Thérèse, accompagnée de son époux, rend au nom de sa mère, l’impératrice-veuve 
Elisabeth Christine, des hommages à l’homme d’Eglise. L’abbé a en effet participé à la 
conversion au catholicisme de la princesse de Wolfenbüttel et de son grand-père623. 
Il s’agit donc d’un voyage, d’une visite à la fois  familiale et officielle dans une ambiance 
fastueuse qui n’est pas sans rappeler la visite de Marie-Thérèse à l’abbaye de Melk en 1743 où de 
nombreux convives avaient déjà été invités tel l’abbé de Göttweig. C’est un honneur de recevoir 
avec somptuosité la souveraine chez soi et de rivaliser dans l’accueil qui lui est fait, en hommage à 
la dynastie et peut-être encore plus à la personne de Marie-Thérèse.  
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 Quelques semaines plus tard, en souvenir de sa visite à l’abbaye de Göttweig, Marie-
Thérèse offre à l’abbé Bessel un portrait sous forme de pectoral624. En contre partie et à l’époque 
de cette visite, les deux portraits du couple impérial apparaissent625 ; ils sont exposés dans la salle 
même où la famille a séjourné dans l’abbaye.  
Les institutions ecclésiastiques entretiennent en effet des rapports très étroits avec la 
dynastie et en particulier avec Marie-Thérèse. Une série de visites impériales aux abbayes 
autrichiennes se met en place durant les années 1740. Les différents portraits offerts et/ou 
commandés par la suite peuvent être considérés comme des séries d’hommages des principales 
institutions ecclésiastiques du royaume à Marie-Thérèse et à la Monarchie, après les difficiles 
années qui ont marqué le début du règne.  
 
 
 
Visite de Marie-Thérèse à l’abbaye de Saint-Florian suivie de la commande du portrait de 
Marie-Thérèse par l’abbaye 
 
Comme dans d’autres abbayes, au sein de l’abbaye de Saint-Florian, la salle la plus importante 
est sans aucun doute la Kaiserzimmer, la salle de l’empereur. Les salles impériales occupent à Saint-
Florian tout le second étage de l’aile ouest. Seize pièces plus ou moins grandes sont aménagées 
pour la visite de l’empereur. Le séjour répété de membres de la Maison impériale à la fin du 
XVIIe siècle, en particulier durant l’occupation de Vienne en 1683, incite le prieur (ou prévôt) à 
procéder à un aménagement somptueux, une chambre impériale et princière est aménagée626. 
Depuis la fin des travaux de la Kaiserzimmer, Charles VI et son épouse Elisabeth de Braunschwick-
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Wolfenbüttel, en 1732, puis Marie-Thérèse et son époux François de Lorraine, en 1743, sont les 
seuls à y séjourner627.  
En raison de la visite de Marie-Thérèse et de François Etienne à l’abbaye de Saint-Florian le 
26 juin 1743 et lors de la cérémonie d’hommage en Haute-Autriche, le prieur Johann Georg 
Wiesmayr remanie la salle d’audience. Puis, en souvenir de cette visite du couple impérial en 1743 
et en commémoration du couronnement impérial de 1745, Wiesmayr fait peindre en 1746 à 
Vienne le double portrait de François Ier et de Marie-Thérèse pourvu d’un magnifique cadre doré 
découpé. C’est un geste symbolique très fort, après trois années, entre 1742 et 1745, où la dignité 
impériale est restée entre les mains d’une personne n’appartenant pas à la Maison d’Autriche mais 
liée à cette dernière par des liens matrimoniaux.  
Le portrait, commandé par l’abbaye en 1746 auprès du peintre de cour Peter Kobler à 
Vienne, est alors accroché sur le mur sud de la salle d’audience et prend la place anciennement 
occupée par le baldaquin impérial, détail particulièrement symbolique628. Le double portrait de 
Marie-Thérèse et de François-Etienne revient à cent ducats (quatre cent gulden) pour l’abbaye, le 
cadre avec la dorure et le transport à six cent vingt et un gulden629. Toutes les dépenses 
comprises, pour le Rahmenschnitzer (tailleur de cadre) et le Vergolder (spécialiste dorier) ainsi que 
pour le transport (six cent vingt et un gulden), les coûts s’élevent à mille soixante et un Gulden 
pour le couvent630.  
L’exemple de Saint-Florian est l’exemple d’une institution ecclésiastique prête à dépenser 
une somme assez considérable pour acquérir un double portrait encadré de Marie-Thérèse et de 
François-Etienne, représentés chacun avec leurs titres respectifs. Ce cadre en or taillé est ceint 
d’un collier de l’ordre de la Toison d’or surmonté d’un aigle impérial à deux têtes. Le portrait est 
en souvenir d’une visite, d’une rencontre comme l’atteste la commande du prieur Johann Georg
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Wiesmayr (1732-1755)631. Ce double portrait est intéressant dans la mesure où il commémore la 
visite royale et témoigne de la commande de portraits par les élites elles-mêmes; un hommage 
respectif a lieu entre les ecclésiastiques et Marie-Thérèse qui se cristallise autour du portrait de la 
souveraine. 
 
    
 
Ce double portrait du couple impérial est réalisé par Peter Kobler en 1746 pour la salle 
d’audience de l’abbaye de Saint-Florian632. Ce double portrait représente l’empereur François Ier 
en habit espagnol. Représenté à côté de la couronne impériale, il tient le sceptre dans une position 
régnante. Marie-Thérèse est, quant à elle, peinte avec ses propres couronnes (de Hongrie, de 
Bohême, du chapeau archiducal et de la couronne impériale familiale). La main de la souveraine 
repose d’ailleurs de manière protectrice vers les couronnes. La cadre, également commandé par 
l’abbaye, est remarquable par la finesse des détails sculptés dans le cadre. Un aigle et l’ordre de la 
Toison d’Or ornent le tableau, manière de rappeler la dimension impériale du lieu et des sujets 
représentés. 
                                                 
���
Concernant les détails de la commande, voir Czerny 1886, ainsi que le catalogue d’exposition ����� ����
��������������������������
632 �������������������������������������������„Stiftsbibliothek St. Florian“�
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Autre haut lieu ecclésiastique majeur d’un point de vue symbolique, Klosterneuburg, 
également surnommé « L’escurial autrichien» ou le « Petit Escurial », possède aussi des portraits 
de Marie-Thérèse et de François Etienne dans la Kaiserzimmer. Sanctuaire des reliques de Saint 
Léopold, patron de la Basse-Autriche, l’abbaye est le lieu de conservation de la couronne 
archiducale. La cérémonie d’hommage héréditaire des états de Basse-Autriche, est la seule 
occasion au cours de laquelle le chapeau archiducal quitte le couvent de Klosterneuburg. Charles 
VI, désireux de bénéficier d’une résidence d’été proche de Vienne, décide en 1730 la 
reconstruction de Klosterneuburg ; il s’inspire pour cela du modèle du Palais-monastère castillan 
de l’Escurial633. A l’époque de la lutte contre les Ottomans notamment, les couvents sont des 
lieux de résidence et de refuge par excellence pour les Habsbourg et leur suite; c’est pourquoi ils 
font occasionnellement l’objet d’ambitieux projets634. Toutefois après la mort de l’empereur en 
1740, les travaux sont interrompus. Marie-Thérèse se désintéresse en effet de ce projet, préférant 
le château de Schönbrunn où elle réside très fréquemment. 
 
    
 
Ce portrait réalisé par l’atelier de Martin van Meytens après 1745 est exposé dans la salle 
consacrée à l’empereur de l’abbaye de Klosterneubourg (Stiftsmuseum Klosterneuburg). La 
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souveraine est représentée de moitié, de trois quarts, la main gauche posée sur la couronne 
impériale familiale, on devine derrière cette couronne, le chapeau archiducal. Il s’agit d’un modèle 
similaire à celui réalisé après 1745, représentant Marie-Thérèse de pied au côté de la couronne 
impériale familiale. A la différence des autres portraits de ce type qui montrent la souveraine en 
pied, ce tableau la représente seulement de moitié. 
Comme dans la plupart des portraits de cette époque, la souveraine est représentée à côté 
de son époux l’empereur François Ier. Dans de tels espaces, la représentation, côte à côte, de 
l’empereur et de la souveraine comme monarque des pays héréditaires prend une signification 
particulièrement stratégique dans le cadre géographique des abbayes de la Monarchie, après le 
couronnement de François Ier comme empereur du Saint Empire Romain Germanique en 1745. 
 
    
 
Dans ce portrait de Klosterneuburg (Stiftsmuseum Klosterneuburg), François Etienne est 
représenté en habit de cour espagnol avec la couronne impériale, tenant le sceptre dans sa main. 
Comme pour le double portrait de Saint-Florian, mais cette fois en version réduite, le couple 
impérial se distribue les rôles et les titulatures constitutifs de la Monarchie. 
Au sein de l’abbaye de Lilienfeld, étape où la famille impériale a pour habitude de 
séjourner sur la route de Mariazell, au demeurant haut lieu de pèlerinage prisé par les Habsbourg, 
les deux portraits de Marie-Thérèse sont pour l’un un don de Marie-Thérèse et pour l’autre une 
commande de l’abbaye. Cette abbaye fidèle aux Habsbourg est occupée en 1741 par les troupes 
franco-bavaroises qui parcourent le pays et exigent de Lilienfeld environ cinquante mille 
  
305 
 
gulden635. Afin d’assurer ce versement, l’abbé de soixante-dix-sept ans est emmené comme otage, 
le même sort touche également les abbés de Göttweig, d’Herzogenburg et de Saint Andrä636.  
 Un portrait de Marie-Thérèse en veuve, représentée de moitié, dans un tableau de petites 
dimensions 74 cm  x 58 cm, est réalisé par le peintre genevois et ami de Marie-Thérèse, Jean-
Etienne Liotard ; c’est un cadeau de la souveraine à l‘abbé de l’époque Dominique Peckensdorfer.  
   
Les deux autres toiles, immenses 265 cm x 148 cm, possédées par l’abbaye, représentant 
Marie-Thérèse et François Etienne en habits d’apparat, sont vraisemblablement commandées par 
Lilienfeld elle-même auprès du peintre Franz Anton Palko, artiste à la mode, en 1756, un peu 
avant la mort de l’artiste. Aujourd’hui encore, un portrait de Marie-Thérèse et un de François 
Etienne sont exposés dans le réfectoire d’été du couvent à côté de nombreux autres portraits des 
Habsbourg et des Habsbourg-Lorraine (des empereurs et des impératrices)637. Ces portraits 
côtoient ceux de l’empereur Léopold Ier et de ses épouses successives. Au sein de cette abbaye, les 
deux portraits royaux commandés par l’institution ecclésiastique sont encore plus somptueux que 
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les portraits offerts par Marie-Thérèse ; ce sont en effet deux commandes de l’abbaye à des fins 
de représentation.  
Dans l’abbaye, une salle d’apparat somptueuse est ornée des portraits de nombreux 
souverains qui se sont montrés particulièrement généreux vis-à-vis de l’abbaye comme Rodolphe 
Ier, Albrecht Ier, Frédéric III, Albert II, Frédéric IV, Ferdinand II, Léopold Ier, Joseph Ier et 
Charles VI. Non loin de cette salle se trouve la Maria Theresien Zimmer où le portrait de Marie-
Thérèse en veuve est exposé638.  
À Seitenstetten, couvent bénédictin de Basse-Autriche, le portrait de Marie-Thérèse est 
également une commande de l’abbaye. Dans le réfectoire d’été du couvent, un portrait en pied de 
Marie-Thérèse à côté de l’archiduc Joseph enfant, est exposé, réalisé en 1745 comme un certain 
nombre de portraits de Marie-Thérèse qui se trouvent dans les abbayes autrichiennes. Le couvent 
ne possède que très peu d’informations sur ce portrait qui se trouve aujourd’hui dans des pièces 
privées du couvent639. Parmi les autres abbayes bénédictines, et non des moindres, mentionnons 
l’abbaye de Melk également en Basse-Autriche. 
"Es reuete mich, so ich nit hier gwesen wer", „j’ai tant regretté de ne pas y avoir été plus tôt“640. 
Par cette phrase, Marie-Thérèse aurait exprimé selon la tradition son regret de ne pas s’être 
rendue plus tôt à l’abbaye de Melk641. Deux portraits sont exposés dans l’abbaye de Melk, proche 
de Vienne. Comme pour l’abbaye de Lilienfeld, il s’agit à la fois d’une commande de l’abbaye elle-
même et d’un don de portrait de la part de Marie-Thérèse. Ces deux portraits de la souveraine 
conservés à Melk issus de deux commanditaires différents (Marie-Thérèse et l’abbaye) jouent 
deux rôles distincts mais qui se rejoignent tout de même dans la représentation de Marie-Thérèse. 
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Un des portraits est commandé par la souveraine afin de remercier de l’hospitalité accordée par 
l’abbaye à Marie-Thérèse et à sa suite642. Pour le second tableau, qui est une commande de 
l’abbaye, il s’agit plutôt de rappeler les liens de l’abbaye avec les souverains autrichiens pour sa 
galerie de souverains autrichiens. L’abbaye fait en effet réaliser par un artiste du nom de Josef
Kremer, artiste actif et employé régulièrement par l’abbaye, différents portraits des souverains 
autrichiens en commençant par les Babenberg jusqu’à Charles VI et Marie-Thérèse. Les portraits 
de cette galerie représentent tous les régents autrichiens en commençant par le margrave Léopold 
Ier jusqu’à l’empereur Charles VI et Marie-Thérèse643. 
Melk tient une grande place dans l’histoire de l’archiduché d’Autriche comme d’autres 
abbayes telle Klosterneubourg644. La visite de Marie-Thérèse y a lieu lors du trajet de retour de 
Prague, après le couronnement comme roi de Bohême en 1743 ; le plus ancien portrait de Marie-
Thérèse exposé à Melk date certainement de cette époque. Le portrait de la souveraine et de son 
époux sont exposés près du couloir impérial. À cette époque, le couple impérial séjourne dans 
l’abbaye de Melk avec une suite de six cents personnes qui occupent à cette occasion trente pièces 
réservées traditionnellement aux visites impériales. Marie-Thérèse visite trois fois l’abbaye de 
Melk en 1743, en 1745 et en 1764 ; lors du couronnement de Bohême en 1743, lors du 
couronnement impérial de François-Etienne à Francfort en 1745 et à la fin de la guerre de sept 
ans, après le couronnement de l’archiduc Joseph en tant que roi des Romains en 1764. Le second 
portrait de Marie-Thérèse, commandé cette fois par l’abbaye elle-même, fait partie de la galerie de 
souverains de l’aile impériale de l’abbaye de Melk.  De brèves biographies au-dessous du portrait 
de chaque monarque apportent des précisions sur les souverains respectifs. 
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Ce portrait issu de l’atelier de Martin van Meytens, réalisé vers 1741, est exposé à l’abbaye 
de Melk en Autriche. Il peut être mis en rapport avec la première visite du couple impérial en 
1743 à l’abbaye de Melk645. 
 
    
Le second portrait de Marie-Thérèse exposé à l’abbaye de Melk représente la souveraine 
en archiduchesse d’Autriche ; c’est une commande de l’abbaye auprès du peintre Joseph Kremer 
en 1759, exposée depuis lors dans la galerie des souverains autrichiens de l’abbaye de Melk, 
galerie qui commence des Babenberg jusqu’aux Habsbourg646. 
 
L’abbé de Melk, le prieur Adrien Pliemel (1739-1745), est un puissant personnage, très 
proche de la famille impériale. Malgré les affrontements dus à la guerre de Succession d’Autriche, 
qui entraînent l’occupation provisoire de l’abbaye par les troupes françaises et bavaroises, 
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l’ennemi de Marie-Thérèse, le prince de cour Charles Albert de Bavière, séjourne un certain 
temps dans l’abbaye, l’abbé reste fidèle à la souveraine647. 
 Au début de son règne, dans une situation extrêmement difficile, son principal opposant, 
Frédéric de Prusse, étant entré dès novembre 1741 en Silésie, Marie-Thérèse a un besoin urgent 
de subsides financiers et de soutien militaire ; elle demande même à l’ordre des Prélats de Basse-
Autriche de lui accorder la somme d’environ cinq cents mille gulden. Après quelques discussions, 
l’état lui accorde le subside financier qu’elle souhaite. À l’occasion de la cérémonie d’hommage 
héréditaire, les représentants des états reçoivent un certain nombre de présents de la part de 
Marie-Thérèse. Le 4 février 1741, l’ordre des prélats la remercie. L’abbé de Melk Adrien est 
appelé le premier ; dans son discours, il rend hommage à la souveraine pour la croix précieuse 
d’émeraudes et de brillants qu’elle lui a offerte, et l’assure de sa dévotion648. Lorsqu’en 1743, 
Marie-Thérèse se rend à Melk pour la première fois, elle est reçue en grande pompe par l’abbé649. 
Marie-Thérèse se rend alors à Prague pour être couronnée en tant que roi de Bohême, 
c’est son premier voyage triomphal après les effets dévastateurs de la guerre de Succession 
d’Autriche. Pour cette occasion, le 25 avril 1743, Marie-Thérèse, son époux et leur fille aînée de 
cinq ans Marie-Anne quittent Vienne. Ils traversent Korneuburg, Sierndorf, Hollabrunn, 
Guntersdorf puis Znaim où ils passent la première nuit. Ils vont par la suite à Czaslau, à Kolin et 
à Böhmisch Brod.  
Le 29 avril 1743, Marie-Thérèse entre dans la capitale de Bohême. Le couronnement est 
en effet fixé au 11 mai ; à la suite de la cérémonie, Marie-Thérèse se dirige vers Linz afin que les 
états lui rendent hommage. La souveraine entreprend alors des séjours à Saint-Florian, Lambach 
ainsi que vers Steyregg. Faisant la dernière partie du voyage en bateau, la souveraine prévoit de 
passer la nuit à l’abbaye de Melk (le 3 et le 4 juillet 1743). C’est l’occasion pour l’abbé Adrien
Pliemel de préparer les festivités et d’accueillir avec faste ses hôtes royaux. Le jour de la 
réception, les abbés de Göttweig, de Lilienfeld, d’Herzogenburg, de Säusenstein et de Dürnstein 
se rendent à Melk afin de rendre hommage, à leur tour, à la souveraine650.  
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 Divers princes ecclésiastiques, en Autriche, mais aussi en Allemagne, rendent hommage à 
la famille impériale en s’appuyant sur le rituel du don. L’échange de cadeaux entre les grands 
concerne également les princes évêques du Saint Empire. En signe de sa fidélité, le landgrave 
Louis de Hesse-Darsmstadt envoie par exemple en 1750 un très beau cadeau à la cour de Vienne. 
Il s’agit d’une pendule à automates réalisé par les frères Knaus, la Kaiserliche Vorstellungsuhr, une 
horloge impériale. L’idée de cette œuvre vient du landgrave lui-même. L’ouvrage représente une 
scène d’hommage rendue à François Etienne et Marie-Thérèse et manifeste le pouvoir du couple 
impérial651. En souvenir de la rencontre avec l’empereur et son fils dans la forêt près 
d’Heusenstamm en 1764, le landgrave de Hesse-Darmstadt fait graver des médailles. L’image 
située sur l’endroit dépeint la rencontre entre l’empereur François Ier, son fils Joseph et le 
landgrave, sur le revers des médailles, un portrait en buste du landgrave est peint652.  
On peut supposer que les portraits en pied des Habsbourg-Lorraine qui se trouvent dans 
la résidence du prince de Hesse-Darmstadt sont des cadeaux de Marie-Thérèse, à la manière d’un 
échange de présents entre la famille impériale et celle du landgrave. La magnificence des portraits 
atteste très certainement d’un don impérial pour conquérir et confirmer le dévouement du prince. 
Au don succède un contre-don de portraits. 
La Pietas Austriaca  correspond à un projet commun aux Habsbourg et aux ecclésiastiques, 
révélant fondamentalement un besoin réciproque d’aide et d’entraide. Le rôle politique de 
première importance des couvents explique l’attention que leur portent les Habsbourg, en 
particulier Marie-Thérèse. Beaucoup de portraits conservés dans les grands couvents autrichiens 
de la Monarchie (Melk, Klosterneubourg, Schlägl, Seitenstetten, Lilienfeld, Saint-Florian, 
Göttweig) sont commandés par les abbés aux alentours de 1745, date du couronnement de
François Etienne de Lorraine en tant qu’empereur du Saint Empire Romain Germanique, après 
une visite impériale.   
  L’exemple des soutiens ecclésiastiques peut aussi bien s’appliquer à d’autres types de 
sujets comme les nobles, qu’il s’agisse des vieilles familles ou encore de serviteurs clefs plus 
récemment élevés dans la hiérarchie, en raison tout particulièrement de leur fidélité à Marie-
Thérèse, comme Brukenthal, Grassalkovich pour n’en citer que quelque-uns. Les visites 
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stratégiques que Marie-Thérèse rend aux abbayes autrichiennes comme aux nobles hongrois et de 
Bohême dans les années 1740, 1750 et 1760 montrent l’intérêt de la souveraine à s’attacher le 
soutien de ses élites, et inversement l’intérêt des élites à soutenir Marie-Thérèse. 
Au début du règne, à l’occasion du couronnement hongrois, les villes hongroises de 
Presbourg, de Buda et de Balassagyarmat commandent des portraits royaux. Puis c’est au tour des 
villes autrichiennes comme Vienne, Krems ou Baden en Basse-Autriche, de commander des 
portraits en 1744. Quelques années plus tard, des villes moraves comme Olomouc entrent en 
scène avec la commande d’un portrait en 1748 après la visite de Marie-Thérèse au couvent des 
Prémontrés de Louka de Znojmo, non loin d’Olomouc. Marie-Thérèse rend visite aux 
ecclésiastiques durant des moments stratégiques alors qu’elle a besoin d’aide. La souveraine est 
relativement « pauvre », les autres sont riches, du moins plus riches qu’elle.   
Les visites de Marie-Thérèse et l’apparition consécutive des portraits peuvent être, en 
certains cas, lues comme des signes de réconciliation. En Bohême et en Moravie, les portraits 
sont commandés par les élites locales dans les années 1740, lors des visites de Marie-Thérèse en 
Moravie, puis envoyés par la cour dans les années 1750, lors de réconciliation de la souveraine 
avec l’évêque de Prague en 1754 qui fut aussi l’occasion de rendre visite à un certain nombre 
d’institutions comme l’abbaye de Břevnov. Lorsqu’elle se met en route pour encadrer et apprécier 
la rénovation du château de Buda, Marie-Thérèse rend visite à son ami le comte de Grassalkovich 
en 1751. Ce dernier vient de faire construire un magnifique château espérant ainsi pouvoir 
accueillir sa souveraine. Vers la même époque, qui coïncide avec la convocation de la seconde 
diète hongroise à Presbourg en 1751, l’empereur François Ier et l’archiduc Joseph visitent les très 
riches villes minières de Hongrie. Durant cette période marquée par besoin d’argent de la 
souveraine et de la Monarchie, Marie-Thérèse et/ou des membres de la famille impériale se
rendent auprès de personnages et d’institutions clefs, et surtout fortunés, de la Monarchie. Toute 
la famille impériale se partage les visites au sein du royaume de Hongrie.  
Les portraits de la souveraine sont tout particulièrement commandés et/offerts dans les 
années 1740, 1750 et 1760. Les diètes hongroises ont lieu en 1741, 1751 et 1764, moments 
politiques cruciaux dont profite Marie-Thérèse pour rendre visite à ses élites. Les visites royales 
ainsi que l’envoi de portraits apparaissent comme des moyens d’apaisement et d’intégration dans 
l’ensemble monarchique.  
Les destinations hongroises assez proches de Vienne et de Presbourg, sont les plus 
prisées par Marie-Thérèse. Seuls deux voyages sont recensés au cours desquels Marie-Thérèse 
s’avance plus loin à l’intérieur du pays : l’un a lieu en 1751 vers Gödöllő auprès de Grassalkovich 
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et l’autre en 1764 vers Vác, auprès de Migazzi, lors des deux dernières diètes hongroises653. Il 
s’agit, du moins pour Grassalkovich, de nouveaux confidents et conseillers, très proches de la 
souveraine, récemment élevés en relation personnelle avec Marie-Thérèse. Ce genre de 
personnages l’aide à mettre en place sa politique tout en restant très ancré dans les territoires.  
L’objectif principal de Marie-Thérèse est d’atteindre Buda et de visiter le magnifique 
palais qui est encore à cette époque en rénovation, de fait de mettre en valeur le royaume de
Hongrie, et notamment la partie anciennement occupée par les Ottomans654. La souveraine 
souhaite ainsi montrer qu’elle considère l’ancienne place des rois comme la sienne et qu’elle se 
considère donc comme l’héritière légitime des rois de Hongrie. 
 
Visites de Marie-Thérèse en Hongrie comme en Bohême et Moravie 
 
Marie-Thérèse visite le château de Gödöllő en 1751 lors de son voyage à Buda-Ofen à 
l’occasion entre autres de la seconde diète hongroise. Il s’agit d’un moment exceptionnel car 
depuis 1526, lors de l’acquisition par les Habsbourg de la Hongrie, aucun souverain Habsbourg 
n’a plus résidé à Buda. Durant la grande partie de la période écoulée depuis cette date, Buda est 
encore sous le contrôle de l’Empire Ottoman. La ville n’a été reconquise par les Habsbourg que 
dans les années 1680.   
Près de Buda, le château de Gödöllő, bâti par le comte Grassalkovich, proche et 
confident de Marie-Thérèse, est un bon exemple de cette relation intime entre la souveraine et 
certains grands, en particulier ceux qu’elle a elle-même élevés, pour les remercier de leur fidélité et 
leur dévouement. Antal Grassalkovich Ier (1694 – 1771)655, élevé du rang de petit noble à celui de 
comte joue un rôle très important dans l’histoire hongroise. Il agit notamment comme gardien de 
la couronne et supervise la construction du palais royal à Buda en l’absence de la souveraine. Les 
gardiens de la couronne de Hongrie sont en effet des personnages très proches de Marie-Thérèse.  
Le palais près de Budapest à Gödöllő est l’œuvre la plus célèbre de Grassalkovich ; c’est 
ici, qu’entre le 10 et le 12 août 1751, il reçoit de manière princière Marie-Thérèse en visite à Buda-
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Ofen. Lors de cette visite de trois jours au comte, la souveraine espère bien que Grassalkovich 
défende ses intérêts à la diète- celle-ci se déroule durant la période de cette rencontre656. 
Pour cette rencontre, le comte Antal fait aménager une chambre dans le château ; cette 
chambre est richement décorée afin d’accueillir la souveraine comme il se doit. Les murs sont 
recouverts de morceaux de marbre rouge, dont la magnificence est encore accentuée par des 
monceaux d’or. Cette pièce correspond toujours à l’actuelle Maria-Theresien-Zimmer de la résidence 
où est encore exposé un portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie acquis par le château en 
2010 et qui remplace un portrait similaire de la souveraine exposé dans cette pièce au XVIIIe 
siècle et disparu au cours du XXe siècle.  
De nombreuses légendes se rattachent à la visite de la souveraine à Gödöllő  en 1751 ; 
l’une d’entre elles, probablement la plus connue, est restée dans la désignation sous la désignation 
du « compliment du comte »: « Marie-Thérèse loua la beauté du château par-dessus tout. Les salles, l’école 
d’équitation, tout méritait la louange la plus haute. Elle ne vit là-dedans qu’un défaut. Il ne se trouvait aucun 
tableau dans tout le château. 
Mon cher Comte dit-elle, ne trouvez vous pas non plus qu’il n’y pas assez de tableaux ici ? 
Vraiment, je l’ai remarqué aussi, répondit le Comte, mais aucun tableau ne m’a paru assez digne d’être 
suspendu dans ma demeure tant que le portrait de ma reine n’ornait pas ma maison. […] 
Marie-Thérèse écouta avec indulgence l’hommage de son fidèle et intelligent gardien de la couronne. 
Dès qu’elle rentra à Vienne, elle offrit son portrait et celui de son époux au Comte. Ce fut le peintre Jean-
Etienne Liotard qui réalisa ces portraits  […] »657.  
Certains épisodes légendaires rendent ainsi compte de l’enjeu du portrait comme élément 
de reconnaissance et d’apaisement politique entre la souveraine et ses élites. Peu importe que cela 
se soit précisément déroulé ainsi, le fait même qu’on ait eu intérêt à faire circuler un tel récit en
dit long sur la signification que l’on prête au portrait de Marie-Thérèse. 
Les multiples visites de Marie-Thérèse auprès des nobles hongrois peuvent être mises en
parallèle avec l’apparition de portraits royaux dans les demeures nobles hongroises (Pálffy, 
Esterházy…) qui datent aussi de cette époque.  1764 est l’année du couronnement de Joseph en 
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tant que roi des Romains mais aussi la date de la dernière diète hongroise. Comme durant les 
principales périodes du règne, marquées par les guerres extérieures, la souveraine a toujours 
besoin de subsides supplémentaires. Gouverner par les images peut alors apparaître comme un 
moyen politique de calmer la noblesse hongroise susceptible d’être en colère face à ce qui est 
ressenti comme une entrave à ses libertés. 
 Grâce aux nombreux châteaux construits et rénovés au cours du XVIIIe siècle au sein du 
royaume de Hongrie, les nobles hongrois, qui ne cessent de rivaliser entre eux, cherchent à 
s’intégrer dans la structure monarchique tout en préservant leurs libertés. Dans l’espoir et dans 
l’attente de la visite impériale, ils rivalisent et tentent également, par ce déploiement architectural, 
d’impressionner la famille royale. Celle-ci restaure en effet dans les années 1760/1770 ses propres 
résidences impériales et met en place ses propres galeries familiales.  
Plus que Buda-Ofen, qui est relativement éloignée de Vienne, Presbourg est un des 
grands centres de visite privilégié par Marie-Thérèse. La souveraine visite fréquemment la haute 
noblesse hongroise dans ses châteaux qui se trouvent à proximité de Vienne et de la capitale 
royale du sacre hongrois ; elle y rencontre principalement les membres de la famille Esterházy. 
Avant d’atteindre Vac et Buda en 1765, Marie-Thérèse passe rapidement dans les châteaux 
Esterházy de Tallos658, Köpcseny et de Karalyfa. Proche des nobles, Marie-Thérèse fête même 
son anniversaire le 13 mai 1766 au château de Csekleszar (aujourd’hui Bernolákovo), chez le 
chancelier comte Franz Esterházy659. Ces visites, qui se déroulent de manière détendue au cours 
de festivités, révèlent cependant une certaine forme de rivalité entre nobles comme par rapport 
au pouvoir royal dans la façon d’accueillir la personne royale. Ces rencontres inscrivent la 
politique et le mode de gouvernement de Marie-Thérèse dans une tradition personnalisée de 
gouvernement puisque la venue de la souveraine est suivie de l’envoi de portraits. Tout cela se fait 
à la fois sur un mode politique et intime rappelant l’union des monarques de la dynastie avec leurs 
sujets. 
En Hongrie, en Bohême et en Moravie, Marie-Thérèse honore de sa visite les éléments 
clefs de son gouvernement durant des périodes stratégiques. C’est ainsi qu’en 1743, lors du 
couronnement de Bohême, l’abbaye bénédictine de Břevnov près de Prague reçoit un portrait de 
Marie-Thérèse représentant la souveraine au côté de Joseph enfant et de la couronne de Bohême 
complété par un portrait de François Etienne. Ces portraits de Marie-Thérèse et de son époux 
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sont en pied et de grandes dimensions contrairement aux petits portraits en buste des empereurs 
Ferdinand II, Léopold Ier, Joseph Ier et Charles VI. En 1743, à l’occasion de son passage à Prague 
pour son couronnement comme reine de Bohême, Marie-Thérèse réaffirme les privilèges 
existants de l’abbaye de Břevnov. En contrepartie, elle attend un soutien financier de l’abbaye. 
Elle demande ainsi à l’abbé Löbl une liste des biens qui appartiennent au couvent. Les trois 
quarts de ces biens, dont les pièces importantes et les bustes de reliques, sont ainsi réquisitionnés 
et livrés pour aider à financer les guerres menées par la souveraine660. La souveraine visite de 
nouveau l’abbaye lors de son passage en 1754. Dans les années 1750, Marie-Thérèse rend visite 
pour des motifs économiques (exposition à Veltrusy en 1754) ainsi que politiques (visite à 
l’évêque de Prague en 1754) à de grandes personnalités issues de Bohême comme le comte 
Chotek et l’évêque Manderscheid. Ces visites sont entreprises dans un but de réconciliation 
comme en témoigne l’exemple de l’évêque de Prague. Il s’agit également d’entretenir de bons 
rapports avec les personnalités majeures de ces territoires intéressants et indispensables à la 
couronne d’un point de vue politique mais aussi économique.  
N’oublions pas que tous ces territoires sont occupés pendant plusieurs années par les 
troupes étrangères (prussiennes, saxonnes et même françaises) au début du règne de Marie-
Thérèse. La Moravie est un territoire proche de Vienne, plus proche d’ailleurs de cette cité que de 
Prague même, davantage « pro Habsbourg » que le royaume de Bohême traditionnellement plus 
autonome et plus attaché à ses libertés. Beaucoup plus intégrée au noyau autrichien que la 
Hongrie, la Bohême est dans une position difficile et tendue avec le pouvoir central viennois. De 
nombreux nobles de Bohême et de Moravie ont en effet rendu hommage à Charles Albert de 
Bavière au début du règne de Marie-Thérèse. 
Les visites ont lieu lors de moments stratégiques comme à Olomouc en 1748, à la fin de
la troisième guerre de Succession d’Autriche, en 1751 à Gödöllő  lors de la convocation de la 
seconde diète hongroise à Presbourg et en 1754 à Veltrusy soit deux ans avant le début de la 
guerre de Sept ans alors que Marie-Thérèse espère toujours récupérer la Silésie et a besoin de 
renforts matériels et politiques. La perte de la Silésie, région riche d’un point de vue économique 
et commercial, doit être compensée par la mise en valeur d’autres territoires. En effet si ces 
rencontres et déplacements se déroulent lors d’occasions politiques, elles s’inscrivent aussi dans 
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un cadre économique. Lors de sa visite en 1754 à Veltrusy au nord de Prague auprès du 
chancelier d’Etat d’Autriche et de Bohême, demeure de la famille Chotek, Marie-Thérèse prend 
part à l’exposition des pays et des industries de Bohême (Gewerbeausstellung), manière de rappeler 
l’importance des industries dans les pays de Bohême et de Moravie, et en Silésie. Rodolphe 
Chotek (1708-1771) est alors diplomate et Haut-Chancelier. Son frère Jean Charles Chotek (1704-
1787, depuis 1745 comte) est, quant à lui, chancelier de cour austro-bohême. 
En 1754, le château et la ville de Veltrusy sont la place du grand marché du Royaume de 
Bohême (Grosser Waren-Markt des Böhmischen Königreiches), première foire marchande d’un point de 
vue mondial, où tous les artisans tchèques et les producteurs tchèques peuvent exposer leurs 
produits. C’est cette manifestation qui provoque la venue de Marie-Thérèse. En l’honneur de la 
visite impériale, le comte Rudolf Chotek (président de la Hofkammer, un temps proche de Charles 
Albert de Bavière, il revient cependant très vite auprès de Marie-Thérèse qui le nomme en 1742 
conseiller auprès du gouverneur de Bohême) fait construire une chambre nommée depuis 
chambre ou pièce « Marie-Thérèse » au premier étage du château. Le château de Veltrusy 
conserve depuis lors des portraits en pied du couple impérial661.  
Au même moment, Marie-Thérèse va à Prague pour se réconcilier avec l’évêque de Prague, 
Manderscheid, alors que ce dernier s’était rallié à Charles Albert de Bavière au début des années 
1740662. Marie-Thérèse parvient à transformer d’anciens opposants en fidèles piliers du régime.  Il 
s’agit cependant de démonstration de force réciproque, de nouveaux châteaux luxueux sont ainsi 
édifiés, avec pour but entre autres de s’impressionner mutuellement.  
Les élites commandent et/ou reçoivent des portraits pour commémorer la présence 
impériale 
  
Le même processus de commande de portraits est à l’œuvre chez les élites. La visite de 
Marie-Thérèse et de sa famille entraîne la commande de portraits afin de rappeler et de garder en 
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mémoire un moment passé ensemble, qu’il s’agisse de la visite de Marie-Thérèse ou des siens à un 
instant donné du règne et en un lieu bien précis. 
Marie-Thérèse essaie ainsi de faire participer son époux, qu’elle nomme corégent en 1741, 
ainsi que toute sa famille, au gouvernement et surtout à la visite des royaumes. Entre les 3 et 12 
juin 1751, François Etienne visite les mines de l’ancienne Hongrie royale, actuellement en 
Slovaquie, à Banská Štiavnica ou Schemnitz, satisfaisant aussi son intérêt personnel pour les 
mines et les monnaies663. À la suite de cette visite, le président de la Chambre de la ville Charles 
Ferdinand Königsegg, comte de Rothenfels-Erps (1696-1759), président de la Hofkammer de 
Vienne commande dans la capitale impériale trois portraits de Marie-Thérèse, de François 
Etienne et de sa propre personne pour les ateliers de mines et de pièces. Ces portraits sont à 
l’époque exposés dans la Kammerhof de la cité minière664.  
La cité de Banská Štiavnica, ou Schemnitz en allemand, bénéficie ainsi, entre autres, grâce 
à cette visite, d’un certain nombre de privilèges. Un décret de Marie-Thérèse permet d’établir en 
1762 l’Académie des Mines de la ville. Treize ans après la première visite de François-Etienne en 
1751, les archiducs Joseph et Léopold ainsi que leur beau-frère Albert, époux de l’archiduchesse 
Marie-Christine, visitent les villes minières du 21 au 31 juin 1764 afin de célébrer la fondation de 
l’Académie des Mines qui a eu lieu deux ans plus tôt. Les principales visites des Habsbourg-
Lorraine dans les villes minières des Tatras, en particulier Schemnitz, ont en effet principalement 
lieu en 1751 avec la visite de l’empereur François de Lorraine, en 1764, avec celle de Joseph, de 
Léopold et d’Albert de Saxe-Teschen, et enfin, en 1777, avec la visite du dernier fils de Marie-
Thérèse, l’archiduc Maximilien. 
Pour le président de la chambre de Schemnitz, se faire représenter à côté des souverains 
constitue sans aucun doute un acte d’autoglorification en même temps qu’un acte d’adhésion, 
révélateur de la position d’élites et d’agents royaux d’origine germanique en Hongrie. Ces derniers 
montrent ainsi leur force en se posant par rapport à la famille impériale et surtout par rapport aux 
autres Hongrois. Marque d’indépendance vis-à-vis de la couronne de Hongrie et de la diète de 
Presbourg, en particulier en 1751, lors de la convocation de la seconde diète hongroise, on peut 
interpréter cela comme une façon de se rattacher directement à l’autorité viennoise des 
Habsbourg, un signe de liberté par rapport à Presbourg. Il est nécessaire de montrer que le 
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président de la chambre de la ville a les moyens de commander des portraits et donc que la 
Monarchie est assez forte pour rivaliser et discuter avec la diète de Presbourg qui se rassemble 
durant la même période. Dans cette ville de Banská Štiavnica, Schemnitz, les portraits 
apparaissent comme un signe ou plutôt comme une volonté d’étatisation (c’est-à-dire de 
dépendance directe vis-à-vis de la monarchie) par la création de l’Académie des Mines par Marie-
Thérèse en 1762. La monarchie étend son pouvoir partout et ne se limite aucunement aux 
résidences impériales. Les Etats hongrois étant encore très forts, il est important de leur signaler 
cet îlot d’indépendance germanique au sein d’une terre hongroise ; le président de la Chambre des 
Comptes rend ainsi hommage à la famille impériale. 
Ces commandes d’un individu qui occupe une position de fonctionnaire, à l’occasion de 
la visite impériale, rappellent et commémorent la présence d’un des membres de la famille 
impériale à un endroit et à un moment précis. Rappelons que l’ensemble du royaume de Hongrie 
est dépendant des états hongrois tandis que ces villes minières représentent une enclave 
directement liée à Vienne, en plein milieu d’une terre hongroise. La présence impériale y est 
symbolisée par la commande de portraits.  
Les visites et les portraits qui en résultent, représentent un lien direct et personnel entre les 
pays, et en particulier les élites, avec la souveraine et sont un moyen de contourner l’autorité 
exercée traditionnellement par les diètes. 
 « Du point de vue du régent, la diète est un désavantage. C’est pourquoi, il est inutile de convoquer les états. En 
revanche, il est approprié de s’adresser de manière séparée aux comitats ou à quelques grands nobles si nous voulons 
atteindre quelque chose »665. C’est ainsi que le chancelier royal, le comte de Kaunitz, caractérise la 
situation en 1753. Tout particulièrement vis-à-vis de la Hongrie, les voyages royaux prennent un 
sens politique et symbolique très fort afin de s’adresser directement aux comitats et à quelques 
membres de la haute noblesse. Les paroles du ministre de Marie-Thérèse illustrent la stratégie de 
la cour qui tend à renforcer les contacts directs et personnels de la souveraine avec les nobles, 
afin d’éviter notamment la convocation des divers états et ordres en diètes. Isoler pour mieux 
régner en visitant personnellement ceux qui peuvent se révéler les plus importants et les plus 
utiles ; ceci peut bien résumer la politique de Marie-Thérèse. En particulier lors d’évènements 
politiques majeurs, il est en effet primordial de visiter les principaux soutiens de la Monarchie.  
Il importe à la souveraine de visiter régulièrement ses sujets, en particulier les personnes 
qu’elle a placées elle-même à de hautes fonctions ou qui ont fait preuve d’une grande fidélité à 
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son égard au cours de son règne. Lors des diètes hongroises de 1751 et de 1764, où la question 
notamment de l’augmentation des impôts se pose, Marie-Thérèse interrompt la diète afin de 
rencontrer, de manière ostentatoire, certains membres de la haute noblesse de Hongrie, comme 
Grassalkovich.  
Tout en relevant du droit public -le souverain se devant de séjourner au milieu de son 
royaume- de telles rencontres contribuent à la réalisation des objectifs politiques de la souveraine 
au sein du Royaume de Saint Etienne. Débutant au début des années 1740, ces visites de Marie-
Thérèse deviennent une habitude durant les années 1760, lors de la période d’affermissement de 
la souveraineté de Marie-Thérèse et de réformes. Les nombreux portraits de Marie-Thérèse, en 
veuve, souvent très simples, à mi-corps et sans grande ostentation, qui se trouvent dans
l’ancienne Hongrie royale, tout comme les portraits répertoriés par le Musée Červený Kameň, et 
issus des divers châteaux de la noblesse hongroise, peuvent en témoigner. 
Marie-Thérèse continue de rendre visite à ses élites durant les dernières années de son 
règne, dans les années 1770, en particulier en Hongrie. Dans l’abbaye bénédictine de 
Pannonhalma en Hongrie est par exemple exposé un portrait de Marie-Thérèse666, un cadeau de 
la souveraine à l’abbaye de Pannonhalma qui remonte aux environs de 1775667.  
Plus qu’en simple signe d’assentiment vis-à-vis du pouvoir en place, certains individus, et 
non des moindres, ont un intérêt vital à exposer les portraits de la famille impériale pour faire 
oublier certains épisodes de désunion au début du règne ; c’est aussi une manière pour eux 
comme pour les grandes familles de prétendre au pouvoir. Marie-Thérèse peut alors se montrer 
magnagnime pour renforcer l’étendue de sa souveraineté. Les portraits témoignent de la 
démultiplication du corps de Marie-Thérèse en une période de crise dynastique et politique. Le 
don d’ubiquité attribué au portrait prend toute son ampleur et son efficacité. Les visites, puis
l’apparition de portraits de Marie-Thérèse, créent l’impression que cette dernière est partout à la 
fois. Selon l’avis d’un théoricien du portrait comme Louis Marin, l’un des objectifs principaux du 
portrait est de rendre légitime mais aussi présent symboliquement le souverain là où il ne peut se 
rendre, et là où il s’est rendu mais où il n’est plus, pouvons-nous rajouter668.  
                                                 
���L’auteur du portrait est Martin van Meytens et son atelier, qui a probablement réalisé cette huile sur toile de 
�������������������������������������
������������������������assistant de l’abbaye de Pannonhalma. Une autre œuvr������������������������������ ���
souveraine à l’abbaye vers 1775. Il s’agit d’une tempera réalisée vers 1753 par un artiste viennois dont le nom 
�������� ��������� �������������� ���� ������������ ������������ ������� ��� ��������� ��� ������ ������� �������
��������������������������������������������������������������������������������������������������������������
scène de la guerre de Succession d’Autriche.�
����������� �������������������������������������������������
  
320 
 
En nous appuyant sur la littérature consacrée au portrait du prince, évoquons le terme de 
substitut ou encore de substitution pour désigner en particulier les portraits situés dans les lieux 
où Marie-Thérèse séjourne. Le portrait prolonge et perpétue symboliquement la présence de la 
souveraine ; durant un bref moment, celle-ci devient une présence réelle et corporelle. 
Employons aussi les mots de commémoration et de reconnaissance comme semblent l’évoquer 
les Gastgeschenke, les dons d’hospitalité, tels qu’ils sont recensés dans la littérature secondaire, 
catalogues d’exposition, guides de châteaux et de musées. Ces dons permettent de commémorer 
la présence de la souveraine et de rappeler ainsi le lien unissant Marie-Thérèse et ses élites. En 
remontant quelques siècles plus tôt, à la Renaissance, les portraits des souverains devaient remplir 
plusieurs fonctions telle la commémoration du roi défunt et la représentation de son autorité669. 
 Si la commande de portraits par Marie-Thérèse et par les élites a lieu tout particulièrement 
lors de rencontres réelles entre la souveraine et ses élites, lors d’un échange qui se déroule sous la 
forme de dons et de contre-dons, les portraits royaux peuvent aussi être commandés par les 
représentants des différents états et ordres lors de diverses occasions comme les couronnements 
ou lors de la reprise de souveraineté des Habsbourg sur leurs territoires. 
Dans le passage qui suit, les villes sont à la fois comprises comme espace géographique mais 
aussi comme institution et collectivité territoriale. Nous souhaitons en effet analyser les 
commandes de portraits par les autorités urbaines de différentes collectivités territoriales.  
Les magistrats des villes sont d’actifs commanditaires de tableaux, il s’agit alors d’honorer 
l’entité considérée comme dominante et probablement aussi la plus favorable aux autres 
pouvoirs, celui tout particulièrement des différents ordres et états. Les autorités urbaines des 
différentes parties de la Monarchie commandent des portraits de Marie-Thérèse, qui sont 
retranscrites dans des archives locales. 
Les villes se montrent toujours plus indépendantes et plus fortes par rapport à la noblesse. 
Elles sont en représentation entre elles comme par rapport à la noblesse et au pouvoir royal. Il est 
clair que leur poids augmente, notamment vis-à-vis de la noblesse terrienne. Toutefois, sous 
Marie-Thérèse déjà, le pouvoir royal commence à empiéter fortement sur l’autonomie des villes. 
Pourquoi alors une ville, quelle que soit son importance, commande-t-elle un portrait de Marie-
Thérèse ? Certes, c’est un acte habituel, notamment lors de l’avènement ou de la reprise de 
pouvoir d’un nouveau souverain, comme l’atteste l’exemple de Presbourg en 1742 ou de 
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Bruxelles en 1749. Ces commandes relèvent certainement d’une stratégie d’auto-représentation 
par rapport aux nobles qui commandent eux-mêmes des portraits de Marie-Thérèse. Par leurs 
commandes de portraits royaux, il est fort à parier que les villes se mettent en scène par rapport à 
la souveraine dont elles attendent, en échange de ce signe de fidélité et de loyauté, un certain 
nombre d’avantages.   
 
 
 
A Vienne et dans les villes autour, dans le centre de l’Empire 
 
 Vienne est au XVIIIe siècle une ville particulièrement peuplée, 175 000 habitants aux 
environs de 1750, derrière elles, les villes de Graz, Linz, Innsbruck et Klagenfurt n’en 
dénombrent respectivement que 20 000, 10 000, 8 500 et 7000670. Comme les autres villes et les 
autres ordres de Basse-Autriche, elle est fidèle aux Habsbourg. Son hôtel de ville conserve un 
portrait grandiose de Marie-Thérèse surplombé par un médaillon de l’archiduc Joseph II en habit 
de hussard hongrois, réalisé par Martin van Meytens vers 1744 pour l’hôtel de ville viennois671. La 
facture conservée montre que l’artiste Meytens a reçu cent ducats de Kremnitz pour le portrait de
la souveraine et pour la médaille de son fils aîné douze Rathspfennig. Le cadre est réalisé par un 
certain Thebald Trezbeski pour le prix de cent gulden672. Différents portraits de souverains 
autrichiens ornent déjà les murs de l’ancien hôtel de ville depuis les années 1400673. D’autres 
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galerie impériale Lauch. Le tableau est muni d’un cadre réalisé par le sculpteur Tobias Kroter. On trouve aussi 
un portrait de l’empereur Joseph I��� réalisé par Gabriel Parys et muni d’un cadre exécuté par le sculpteur 
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portraits ornent les bureaux du maire et du conseil de la commune comme les portraits des 
impératrices Eléonore, la veuve de l’empereur Ferdinand III, en pied, des portraits en buste de 
Joseph Ier et de son épouse Wilhelmine Amalia, des portraits de l’empereur Charles VI, de 
François Ier et de Marie-Thérèse. Selon Boheim Wendelin, le portrait de Marie-Thérèse et celui en 
médaillon de l’archiduc Joseph enfant entraînent un nouvel aménagement de l’hôtel de ville674.  
 
 
Un portrait particulièrement majestueux pour Vienne en pleine guerre de Succession 
d’Autriche 
 
 
    
 
Ce grand portrait, 216 cm x 162 cm, réalisé par Martin van Meytens en 1744, conservé autrefois 
dans l’ancien hôtel de ville de Vienne, est exposé au musée historique de la capitale autrichienne 
(Inv. Nr. 49.808). 
Chose rare, l’inscription suivante se trouve sur le tableau « Meytens pinxit ». Le médaillon de 
Joseph enfant est surmonté d’une couronne impériale familiale présentant de fait une certaine 
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continuité entre Marie-Thérèse, héritière des Habsbourg, son fils Joseph, un Habsbourg-Lorraine 
et la couronne impériale familiale, appelée à rester dans les mains de la Maison d’Autriche. La 
colonne représentée en arrière-plan est un symbole de stabilité, témoignant de la solidité de la 
nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine. Cette commande d’un portrait de la souveraine avec 
son fils l’héritier Joseph enfant, l’héritier du trône, par Vienne en 1744, durant la guerre de 
Succession d’Autriche, peut être interprétée comme un signe d’indépendance mais aussi de 
ralliement de la ville de Vienne à Marie-Thérèse. Vienne n’est cependant pas la seule ville de 
Basse-Autriche à commander des portraits impériaux. 
 
 
Les commandes de portraits royaux par des villes de différentes envergures en Basse-
Autriche, Österreich unter der Enns, peuvent être considérées comme une forme de concurrence 
avec la capitale viennoise. 
Comme il a été mentionné au cours du chapitre précédent, les villes sont de moins en 
moins représentées à la diète. En 1747, Marie-Thérèse convoque une commission de cour qu’elle 
met sous la direction d’un vice-chancelier de cour afin de remplacer la commission commune qui 
est jusqu’alors en place. Cette commission se désigne elle-même comme Niederösterreichische 
städtische Kommission, comme la commission urbaine de Basse-Autriche. Dans les instructions qui 
l’accompagnent, les impôts occupent une place déterminante : la ville de Krems doit payer en 
1750 tous ses arriérés. Cette même année, le maire de la ville est même suspendu de ses fonctions 
parce qu’il n’a pas payé les impôts qu’il doit675.  
Les portraits de Marie-Thérèse commandés par les villes de Basse-Autriche durant cette 
époque peuvent être interprétés comme une façon pour la municipalité de se concilier les bonnes
grâces de l’autorité monarchique. Le Rollettmuseum de la ville de Baden possède aujourd’hui deux
portraits, en pendant, de l’empereur François Ier et de Marie-Thérèse. Les deux tableaux sont 
destinés à la salle de réception de l’hôtel de ville de Baden676. En 1744, le juge et le conseil de la 
ville de Baden décident d’acquérir un portrait de la souveraine pour la salle de l‘hôtel de ville 
(Ratsprotokoll 1743 – 1747, f. 68r)677. Au même moment que la ville de Baden, la ville de Vienne 
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commande auprès du peintre de cour Meytens un portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc 
Joseph en tenue de hussard hongrois. Le cas de Baden n’est pas unique. Bien que le Royaume de 
Hongrie ne soit certainement pas le pays de la Monarchie qui dispose de la plus haute densité 
urbaine, plusieurs villes hongroises et non des moindres, sont cependant remarquables par leurs 
commandes de portraits de Marie-Thérèse.  
 
Commandes des villes hongroises, villes libres et royales hongroises 
  
La capitale de la Hongrie royale, Presbourg, est l’une des premières villes à commander 
un portrait de la souveraine. Dès 1742, la ville de Presbourg commande auprès du peintre Daniel 
Schmidelli un portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie pour la salle de conseil de l’hôtel de 
ville de la capitale du sacre des rois de Hongrie.  
La cérémonie de couronnement s’accomplit avec magnificence, encore plus remarquable que 
toutes les autres cérémonies. L’arrivée de Marie-Thérèse à Presbourg le 20 juin 1741 suscite 
beaucoup d’enthousiasme car tant la noblesse que la ville mette de grands espoirs dans le nouvau 
monarque. Le jour même du couronnement, le 25 juin, la bourgeoisie de la ville s’est réunie près 
de la cathédrale pour saluer la souveraine au cri de « Vivat Maria Theresia »678. 
 La ville de Presbourg commande alors un portrait de la souveraine auprès du peintre Daniel 
Schmidelli dont nous avons évoqué au cours de la première partie le parcours proche de la 
capitale viennoise679. Le portrait majestueux, 237,5 cm sur 157 cm, est encore à la fin du XIXe 
siècle dans l’hôtel de ville qui est démoli en 1903. En 1919, le portrait est transféré dans la galerie 
de la ville de Presbourg à partir des collections du musée municipal. Il se trouve aujourd’hui dans 
le palais primatial de la ville. En bas du portrait est inscrit la date de réalisation Ano 1742, Die 31 
December. En 1742, un sculpteur de Presbourg du nom de Ludwig Gode, exécute les parties 
sculptées pour le cadre du portrait de Marie-Thérèse, il reçoit pour cela vingt florins, avant de 
remettre son ouvrage à la salle de conseil de l’hôtel de ville de Presbourg680. Schmidelli est quant à 
lui rémunéré cent quatre-vingts florins par le magistrat de la ville de Presbourg pour ce portrait en 
pied de Marie-Thérèse en roi de Hongrie qui se trouve dans la salle de conseil de l’hôtel de ville 
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de Presbourg681. Pour l’empereur Charles VI, treize ans plus tôt en 1729, la ville n’a dépensé que 
soixante-dix florins pour payer le peintre Johann Ehrenreich Gottlieb Leuthner. Ce portrait de 
Charles VI est de même format que celui de Marie-Thérèse, il se trouve également dans la salle de 
conseil de l’hôtel de ville de Presbourg682. 
Si les états de Hongrie attendent de la jeune reine qu’elle n’oublie pas d’être une bonne 
hongroise, c’est-à-dire respectueuse des libertés et des privilèges de la noblesse des pays, Marie-
Thérèse se sent elle aussi très proche des Hongrois ; elle partage d’ailleurs ce point de vue et en 
fait part en ces termes au comte Pálffy : « Vous savez combien grand fut toujours mon amour et ma 
confiance envers la nation hongroise si chère à mon cœur »683. 
Les autorités de la ville dépensent une somme conséquente pour représenter avec faste le 
nouveau roi de Hongrie, Marie-Thérèse, durant une période particulièrement critique des deux 
côtés. Les Hongrois sont prêts à dépenser beaucoup plus pour le portrait de la nouvelle 
souveraine. Il se pourrait que la communauté urbaine de Presbourg soit moins riche sous le règne 
de Charles VI, à la fin des années 1720, qu’une dizaine d’années plus tard, en début de règne de 
Marie-Thérèse ; les prix des portraits ont peut-être tout simplement augmenté, à moins qu’il ne 
s’agisse de la valeur monétaire. Rappelons que le début du règne de Marie-Thérèse est également 
marqué par la Guerre de Succession d’Autriche. Les subsides financiers exigés des Hongrois 
augmentent considérablement afin de soutenir l’effort de guerre de la jeune souveraine. Ces 
derniers acceptent cet effort en promesse de certaines contreparties en matière de privilèges.  
Que la capitale hongroise dépense en ce temps de guerre une telle somme pour un 
portrait de Marie-Thérèse peinte en roi de Hongrie, soulignant ainsi le premier couronnement et
donc la première légitimation de l’archiduchesse d’Autriche, n’est certainement pas un hasard. 
C’est également un honneur pour les Hongrois que Marie-Thérèse se fasse couronner en premier 
à Presbourg. Au-delà de l’acte d’autoglorification de la ville et d’appropriation presbourgeoise de 
la personne de Marie-Thérèse peinte en hongroise, c’est aussi le symbole de la commémoration 
du couronnement hongrois de la souveraine, et ainsi une manière de lui rappeler ses devoirs de 
souveraine envers le peuple de Hongrie. Cette commande n’est en aucun cas un acte de 
soumission ou d’adhésion absolue envers Marie-Thérèse. Il s’agit plutôt d’un acte d’adhésion 
réfléchi et rempli d’attentes. La reconnaissance et le soutien des Hongrois sont décisifs pour
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Marie-Thérèse en cette crise de la monarchie, alors que plusieurs provinces lui font défaut ou 
sont occupées par divers ennemis comme la Bohême. Ce tabeau officialise ainsi dès le début du 
règne une relation préférentielle du royaume de Hongrie avec la nouvelle souveraine, ce qui 
contraste avec les rapports souvent tendus de ses prédécesseurs avec les Hongrois (la révolte de 
Ferenc Rákóczi contre Joseph Ier trente ans auparavant était toujours bien présente dans les 
mémoires). 
D’autres portraits de Marie-Thérèse sont commandés peu après le couronnement de 1741 
par Presbourg ainsi que par d’autres villes libres royales hongroises (comme Buda-Ofen par 
exemple). Dans les années 1770, période sans convocation de diète puisque la dernière a lieu en 
1764, de nouvelles commandes de portraits sont effectuées par les hôtels de ville hongrois tandis 
que Marie-Thérèse continue d’offrir son portrait. Rajoutons également les portraits de Marie-
Thérèse et de Joseph II commandés par Presbourg auprès du peintre Hauzinger dans les années 
1760/70, aujourd’hui conservés dans les réserves de la galerie nationale de la ville de Bratislava684. 
En 1775, c’est au tour de l’hôtel de ville de Komárno/Komárom, ville libre royale hongroise 
depuis 1745 grâce à Marie-Thérèse, de commander un portrait de Marie-Thérèse en veuve 
(aujourd’hui au musée de Bojnice) afin de compléter et de renouveler les galeries de portraits685. 
 
Commandes des villes issues des Pays-Bas autrichiens 
Dans la capitale bruxelloise comme dans l’ensemble des Pays Bas autrichiens, il est 
possible d’analyser les portraits royaux comme des signes de la popularité de Marie-Thérèse, une 
forme de soulagement de la part des élites de retrouver la bienveillante autorité d’une monarchie 
habsbourgeoise jugée plus conciliante que les autres régimes subis, en l’occurrence celui de la 
France. Parce qu’ils sont les centres traditionnels du pouvoir dans la province des Pays-Bas 
autrichiens, les hôtels de ville sont d’actifs commanditaires de portraits de Marie-Thérèse dans un 
contexte de guerre, de reconquête habsbourgeoise, de légitimation et de rivalité entre les villes. 
Les autorités locales se représentent aussi lorsqu’elles commandent des portraits de Marie-
Thérèse.  
Les élites attendent des Habsbourg-Lorraine des avantages, comme la reconnaissance des 
libertés et des prérogatives de leurs états et ordres. Si elles contribuent à la légitimation de Marie-
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Thérèse, la commande et l’exposition d’un portrait royal ne sont donc pas exemptes de ce genre 
de considération. Le portrait de Marie-Thérèse à l’hôtel de ville de Bruxelles est commandé vers 
1750, soit un an après la reconquête des Pays-Bas autrichiens par la dynastie autrichienne ; le 
choix de la représentation de la souveraine à cheval n’est pas sans faire allusion au gouverneur et 
chef d’armée Charles de Lorraine. Les Pays-Bas sont progressivement intégrés dans le système 
administratif centralisé de la Monarchie autrichienne bien que le gouverneur Charles de Lorraine 
souhaite mettre en œuvre une étroite collaboration entre l’autorité centrale et les administrations 
subalternes. Des portraits de Marie-Thérèse sont ainsi conservés dans l’ancienne province des 
Pays-Bas autrichiens et dans les lieux de voyage du gouverneur Charles de Lorraines dans ces 
provinces, tant à Bruxelles qu’à Gand, Bruges et Ostende686.  
Marie-Thérèse ne visite pas tous ses pays avec la même régularité. Si la souveraine et son 
époux parcourent les pays héréditaires moraves, tchèques, autrichiens et hongrois à l’occasion des 
couronnements, Marie-Thérèse ne franchit jamais la frontière des Pays-Bas autrichiens par 
exemple. Même si cette province ne reçoit aucune visite de Marie-Thérèse en personne, sa tante 
Marie-Elisabeth de Habsbourg (1680-1741, gouvernante des Pays-Bas entre 1725 et 1741) dans 
un premier temps, puis son beau-frère Charles de Lorraine (1712-1780, gouverneur des Pays-Bas 
autrichiens entre 1741 et 1780), résident à Bruxelles et parcourent eux, à maintes reprises les 
provinces à la manière de véritables souverains. En son absence, la présence de Marie-Thérèse est 
remplacée par un portrait.  
 Outre ses déplacements à titre plus ou moins privé, distinction somme toute très relative 
car les visites « privées » sont précisément une composante cruciale du lien politique, Charles de 
Lorraine remplit pleinement son rôle de représentant de Marie-Thérèse et visite à plusieurs 
reprises les Pays-Bas autrichiens. Ces voyages sont une manière pour le beau-frère de la
souveraine de gouverner et d’imiter les déplacements de sa belle-sœur Marie-Thérèse lorsqu’elle 
traverse ses propres territoires héréditaires, en particulier la Hongrie ; c’est ainsi une façon de se 
comporter comme un souverain régnant. C’est peu après son arrivée aux Pays-Bas en 1749 que le 
prince procède officiellement à la reprise en main du territoire au nom de sa belle-soeur Marie-
Thérèse. Il se rend en Flandre pour célébrer le retour de cette province sous la domination des 
Habsbourg après la phase d’occupation française qui n’a d’ailleurs pas laissé un très bon souvenir. 
Dans une volonté de s’informer, Charles de Lorraine inspecte longuement tous les travaux 
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entrepris à Gand et à Bruges dans les années 1750687. Les marques de fidélité témoignées par les 
habitants des Pays-Bas à l’égard de la souveraine posent le problème de la popularité de Marie-
Thérèse ; cette popularité est très étroitement liée à celle de son beau-frère, le gouverneur Charles 
de Lorraine688. En 1749, les états saluent le retour du commandant militaire. Les lauriers et les 
arcs de triomphes, représentés dans les portraits du couple impérial commandés par l’hôtel de 
ville de Bruxelles en 1749, prennent alors toute leur signification. Il n’est donc pas étonnant que 
l’hôtel de ville de Bruxelles commande un portrait équestre de Marie-Thérèse, portrait 
représentant la souveraine de manière triomphante.  
 Dans une province très importante, le Brabant, la position des états est particulièrement 
primordiale, presque gênante pour le pouvoir royal. Les Pays-Bas sont en effet une région 
stratégique pour la Monarchie, très avantageuse d’un point de vue économique. Les progrès de la 
centralisation attirent de plus en plus l’attention vers la capitale, Bruxelles. Les états de Brabant, 
qui y siègent, en obtiennent un certain prestige. Bruxelles qui n’a été jusqu’alors qu’une capitale 
administrative devient alors le centre de la vie politique et culturelle du pays. Le portrait équestre 
de Marie-Thérèse, commandé par les autorités de la ville de Bruxelles, offre une représentation 
plus originale que la plupart des autres portraits de la région et des autres territoires héréditaires. 
C’est aussi une démonstration de force des états de Bruxelles qui, de leur plein gré, ont pris 
position pour la Monarchie et pour Marie-Thérèse, mais entendent bien conserver leur 
autonomie et être reconnus comme une entité consciente d’elle-même.  
Kaunitz souhaite que les Pays-Bas rapportent davantage aux finances étatiques689 ; il considère 
que ces provinces opulentes, bien qu’éloignées, peuvent et doivent mieux participer aux efforts 
de l’ensemble des possessions habsbourgeoises. Cette volonté devient même un impératif urgent 
avec la guerre de sept ans. Les emprunts souscrits aux Pays-Bas durant le dernier conflit doivent
être remboursés. La Monarchie s’est en effet endettée auprès de ses pays. Les commandes de 
portraits de Marie-Thérèse par les autorités locales, tout comme l’envoi de portraits notamment 
sous forme de dons, sont autant de manières de resserrer le lien entre les élites et le pouvoir 
autrichien. Les commandes de portraits par les autorités locales sont un signe d’indépendance des 
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états dans le processus d’étatisation. Les deux formes de transfert, le don de portraits par Marie-
Thérèse et la commande des élites elles-mêmes, comme c’est le cas aux Pays-Bas avec le don 
princier à la ville de Gand et la commande de la ville de Bruges et de Bruxelles, renvoient à un 
processus concurrent et similaire ; qui va devancer l’autre dans l’envoi de portrait ? Qui, de la 
cour ou des élites, ou entre élites, parviendra à commander le plus beau portrait ? Ces deux 
formes de transfert sont en rivalité mais se complètent autour de l’image de Marie-Thérèse. 
Célébrer la reconquête sur les Français peut parfois avoir lieu à l’initiative des élites ; les 
Habsbourg-Lorraine sont en effet la nouvelle entité dominante. Autre grande cité flamande, à 
l’occasion, quelque peu rivale de Gand et de Bruxelles, Bruges conserve dans son hôtel de ville 
deux portraits de Marie-Thérèse, commandés par les autorités urbaines de la ville690. L’un des 
portraits est une copie d’un portrait réalisé par Martin van Meytens et exposé originellement à 
l’hôtel de ville de Gand. L’original est toujours à sa place initiale à l’hôtel de ville de Gand tandis 
que sa réplique, réalisée par le peintre brugeois Matthias de Visch, se trouve aussi toujours à 
l’hôtel de ville de Bruges. Le second portrait recensé dans les collections urbaines brugeoises a 
également été réalisé par Matthias de Visch vers le 18 octobre 1749691, après que les Pays Bas 
espagnols soient repassés sous le contrôle des Habsbourg.  
 La reconquête autrichienne n’est pas sans avoir des conséquences sur les villes flamandes 
entre elles. Posséder le même portrait que Gand, qui elle reçoit le portrait comme don de la 
souveraine, est une marque d’autoreprésentation de la ville manufacturière de Bruges par rapport 
à la cité voisine comme par rapport à Vienne. Le secteur de la dentelle est fragilisé au XVIIIe 
siècle, aussi la concurrence entre villes brabançonnes est importante692. Les élites commandent 
elles-mêmes des portraits pour célébrer la libération des Pays-Bas de la présence française et le 
retour sous domination autrichienne. Cette stratégie sociale d’acteurs politiques manifeste la 
reconnaissence de la Monarchie comme entité politique dominante et se double d’une volonté 
d’imitation et d’émulation entre les villes d’un même territoire pour avoir une copie, la plus 
ressemblante possible, de la version originale offerte par Vienne. Ces commandes de Bruges ont 
lieu après la reconquête des territoires flamands pas les troupes autrichiennes ; ces modèles 
picturaux viennois imités sont devenus une référence693. Bruges commande des portraits très 
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similaires, voire identiques à ceux de Gand. Une sorte de rivalité s’établit autour de l’image 
royale ; c’est à qui obtiendra le plus beau portrait de Marie-Thérèse. 
L’hôtel de ville de Bruxelles possède deux tableaux de Marie-Thérèse ; l’un de Jérôme Doffy, 
l’autre de Jean-Baptiste Millé694. Marie-Thérèse est représentée en chef de guerre rappelant ainsi 
que le 21 février 1746, les Français prennent la ville de Bruxelles695. Ce tableau est toujours 
exposé sur le mur du fond au premier étage de l’hôtel de ville de Bruxelles, dans la même salle 
que le portrait de Marie-Thérèse réalisé par Jérôme Doffy696. Datant des années 1750, après la 
reconquête autrichienne, les portraits équestres de Marie-Thérèse, aujourd’hui à Bruxelles et à 
Nancy, représentent la souveraine à cheval avec des troupes en arrière-plan. En 1759, Marie-
Thérèse confie à Charles Joseph de Ligne la mission d’annoncer officiellement à la cour de 
France la victoire de Maxen697. Le portrait équestre de Bruxelles commandé par les autorités 
urbaines à cette époque pourrait bien souligner cette victoire. Les troupes françaises d’occupation 
quittent les territoires des Pays-Bas autrichiens au début de 1749. Aussi bien le portrait équestre
de l’hôtel de ville de Bruxelles que celui du musée historique lorrain peuvent être mis en relation 
avec les compétences guerrières du beau-frère de Marie-Thérèse, le propre frère de François 
Etienne de Lorraine, Charles de Lorraine, futur gouverneur général à Bruxelles pendant trente-six 
ans et dès le début très populaire. Bruxelles témoigne ainsi de son rattachement « opportuniste » à 
Marie-Thérèse et à la Monarchie.  
Les portraits font partie de la représentation traditionnelle du pouvoir en des lieux qui
incarnent l’autorité comme la Maison des états ou encore les hôtels de ville. Ainsi, en 1749, l’hôtel 
de ville de Bruxelles commande ce portrait de la souveraine à cheval, avec en arrière plan la 
représentation de la ville bruxelloise. En replaçant la commande de ce tableau dans son contexte, 
l’invasion des Pays-Bas autrichiens en 1744 et leur libération quelques années plus tard, il est
possible d’y voir une façon pour les autorités de la ville de Bruxelles de symboliser ainsi, à travers 
la figure de Marie-Thérèse, une image victorieuse. La souveraine représentée en chef de guerre 
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rappelle ainsi que le 21 février 1746, les Français prirent la ville de Bruxelles avant qu’elle ne soit 
reprise par les troupes autrichiennes en 1749.   
La commande de ce portrait est une manière pour les autorités bruxelloises comme les 
états de Brabant de témoigner et de rappeler leur fidélité à la souveraine issue de la Maison 
d’Autriche, représentée alors en position de conquérante. Peu après son arrivée, le prince Charles 
de Lorraine, beau-frère de Marie-Thérèse et gouverneur des Pays-Bas, procède officiellemment à 
la reprise de souveraineté du territoire au nom de Marie-Thérèse.  
De même, le conseil urbain de Lier commande un portrait de Marie-Thérèse en 1745, peu 
après que l’hôtel de ville a été reconstruit et agrandi sous l’occupation française698. Les Français 
espéraient en effet obtenir les anciens Pays-Bas espagnols, nouveaux Pays-Bas autrichiens, afin 
d’agrandir leurs propres territoires. Selon les reproductions aujourd’hui disponibles, le portrait de
Lier était exposé au centre, en plein milieu de la salle à côté des armoiries, des blasons héraldiques 
et des drapeaux de la cité. Cette commande d’un portrait de Marie-Thérèse par les élites urbaines 
peut donc être intérprétée comme un acte d’adhésion et de « vote » en faveur de la Monarchie, 
d’autant plus remarquable que le pays est encore occupé par les troupes françaises.  
Les portraits soulignent la légitimité de la Maison d’Autriche, et en particulier celle de sa 
souveraine Marie-Thérèse représentée en conquérante sur son cheval. En 1744, les Pays Bas 
Espagnols sont envahis par les Français et ne sont libérés que quelques années plus tard en 1749. 
Les Français, entrés dans Bruxelles à nouveau en janvier 1746, acquièrent peu à peu une mauvaise 
réputation en raison de réquisitionnements multiples. Les garnisons françaises quittent la ville de 
Bruxelles le 28 janvier 1749. Le duc d’Arenberg est accuilli avec joie lors de son arrivée dans la 
capitable. Au début du printemps arrive le général marquis de Botta-Adorno, nommé ministre 
plénipotentiaire en remplacement de Kaunitz. Le duc Charles de Lorraine revient quelques
semaines plus tard, lui aussi reçu dans l’allégresse. La commande à Bruxelles de ce portrait 
équestre de Marie-Thérèse, représentée avec en arrière-plan la ville bruxelloise, l’église Sainte 
Gudule, peut être considéré comme un hommage de la ville à l’occasion du retour de la ville dans 
le giron autrichien699. Marie-Thérèse est peinte au-dessous d’une couronne, qui rappelle la 
couronne impériale familiale, des troupes sont représentées au fond du tableau et font 
certainement allusion à l’invasion des troupes françaises dans les Pays Bas autrichiens. La 
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souveraine arrive de front, triomphante ; des amours triomphants suspendent au-dessus de la 
souveraine brandissent les armes des Flandres et des couronnes, dont le chapeau archiducal. 
           
     
 
Dans les années 1745, après les couronnements de Marie-Thérse en roi de Hongrie et de 
Bohême, alors même qu’une partie des Pays-Bas autrichiens est encore sous domination 
étrangère. Mais tandis que François Etienne est couronné empereur à Francfort, les Habsbourg
retrouvent une certaine forme de reconnaissance de prestige et de légitimité ; il n’est alors plus 
aussi difficile de parier que les Habsbourg-Lorraine sont les bons candidats et donc les maîtres 
légitimes des lieux depuis des générations. Les provinces éprouvent aussi le besoin de voir la 
souveraine ; ce n’est pas seulement à Vienne que le besoin de portraits royaux se fait sentir mais 
aussi, et surtout, dans les différents royaumes et territoires, en particulier ceux qui sont éloignés 
du centre viennois.  
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Ce portrait de Lier est semblable à celui réalisé par le peintre Doffy suspendu dans l’hôtel 
de ville bruxellois. Les élites urbaines commandent ainsi des portraits similaires. On peut y lire 
une forme de concurrence, une opposition et une rivalité entre les villes entre elles mais aussi une 
volonté d’imitation par rapport aux modèles monarchiques et nobles dominants. Elles forment 
des autorités bien distinctes qui constituent un réel pouvoir et sont très demandeuses en matière 
de portraits royaux. Les Pays-Bas sont un exemple de provinces occupées un temps par des 
troupes étrangères qui témoignent par les portraits de leur fidélité, comme de leurs attentes, par 
rapport à la souveraine et aux Habsbourg. D’autres provinces, héréditaires cette fois, sont 
également occupées au début du règne par les troupes ennemies. En Bohême et en Moravie, les 
commandes de portraits provenant des capitales régionales, prennent ainsi un sens stratégique. 
 
 
Comandes des villes de Prague et d’Olomouc 
 
 Certains portraits sont vraisemblablement commandés et réalisés par la ville de Prague, 
occupée par les troupes ennemies en début de règne. On trouve aujourd’hui dans le musée de la 
ville de Prague trois portraits dont le style et l’iconographie ressemblent fortement au style de 
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Martin van Meytens. Dès 1743, les territoires de Bohême sont de nouveau sous l’autorité 
Habsbourg. Le besoin de voir Marie-Thérès n’a d’équivalent que celui pour Marie-Thérèse d’être 
vue. Avoir accès à l’image de la souveraine et de l’Etat est nécessaire pour susciter des sentiments 
de dévouement et d’amour, en particulier dans des régions où règnent au début du règne des voix 
discordantes. Un portrait de Marie-Thérèse en robe de dentelle rose, réplique du tableau de 
Meytens pour la ville de Vienne en 1750, est commandé par la guilde des bouchers de la ville de 
Prague, ce qui signifie que le portrait a été commandé et réalisé pour un public local700.�
Les portraits sont commandés en souvenir de la présence royale. C’est une manière de 
garder la présence de la reine et de satisfaire un besoin de présence royale. Le musée régional 
d’Olomouc, conserve un assez petit portrait de Marie-Thérèse (82 cm x 102 cm) réalisé en 1748. 
En juin 1748, le couple impérial se rend en effet à Olomouc ; en dehors de la forteresse 
nouvellement construite, le couple impérial visite aussi le couvent prémontré de Canonry à 
Hradisko et le Svatý Kopeček, chapelle de pèlerinage qui appartient à l’abbaye de Hradisko. Le 
portrait commandé par la ville est vraisemblablement lié à cette visite de Marie-Thérèse, ainsi qu’il 
est d’usage après une visite impériale, comme souvenir de cette rencontre. Ce portrait de la 
souveraine, âgée alors de trente-et-un ans, est commandé par le magistrat de la cité royale Simon 
Tadeas Josef Zimmerle au moment même de la visite impériale en 1748701.  
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C’est aussi une marque de soutien du magistrat en faveur des Habsbourg-Lorraine, plus 
précisément en faveur de Marie-Thérèse, aussi bien qu’un geste d’autoreprésentation de la ville 
d’Olomouc, cité morave occupée par les Prussiens en 1741, fidèle en début de règne à la 
Monarchie contrairement à Prague cité de Bohême. Durant la première partie du XVIIIe siècle, 
entre 1716 et 1754, une colonne de la peste est édifiée à Olomouc. La consécration de ce 
monument de trente-cinq mètres de haut a lieu le 9 septembre 1754, en la présence de Marie-
Thérèse et de François Etienne. Cette visite a lieu au moment où se termine la dernière guerre de 
Succession d’Autriche, avec la perte définitive de la Silésie au profit du roi de Prusse Frédéric II.  
 
Commande des villes de Bolzano et de Gorizia 
 
Dans une situation politique difficile où il s’agit de raffermir la légitimité de la souveraine 
et de sa dynastie, le portrait royal se doit d’être multiplié. L’exemple de la communauté urbaine et 
marchande de Bolzano paraît intéressant dans la mesure où la cité commande des portraits de
Marie-Thérèse à deux reprises, au moment même où elle espère la visite et la générosité 
impériales.  
Ces deux tableaux, datés de 1743 et de 1765, sont commandés par les magistrats mercantiles 
de la ville de Bolzano, cité de neuf mille habitants, consciente de sa position de passage 
stratégique entre l’Italie et le reste de l’empire, ville au demeurant encore riche et importante702. 
Ces deux tableaux sont commandés avec vingt ans d’intervalle. Le premier portrait est commandé 
à l’occasion du couronnement de Marie-Thérèse comme roi de Bohême et le second à l’occasion 
du mariage de l’archiduc Léopold avec l’infante Marie-Louise d’Espagne à Innsbruck en août 
1765. Ces deux tableaux souhaités par les autorités urbaines d’une ville, assez éloignée du centre 
viennois mais disposant cependant d’une position stratégique, témoignent de la valeur marchande 
et de négociation que peut revêtir l’image de la souveraine. Pour le premier des portraits 
commandé à l’occasion du couronnement de Bohême en 1743, la dépense de quatre-vingt-sept 
florins apparaît dans le livre de comptes de la foire du Corpus Christi, une des foires d’exposition 
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de Bolzano703. C’est la ville qui dépense ces quatre-vingt-sept florins pour acquérir le portrait alors 
exposé dans la salle d’audience des magistrats de cette cité mercantile.  
Malgré l’importance de la ville, Marie-Thérèse ne s’y rend qu’en 1738 lors de son voyage vers 
Florence, puis le 11 Mai 1739, très rapidement, lors du trajet de retour de Florence. Presque 
trente ans plus tard, lors du voyage de la famille impériale à Innsbruck en 1765, à l’occasion du 
mariage de l’archiduc Léopold, la ville de Gorizia attend impatiemment l’arrivée de Marie-
Thérèse. Malheureusement la réception festive, prévue en août 1765, ne peut avoir lieu que très 
brièvement en raison de la mort soudaine de l’empereur à Innsbruck704.  
Le portrait commandé par la cité en 1743 est concomitante du couronnement de Marie-
Thérèse en reine Bohême à un moment stratégique où la souveraine commence à retrouver sa 
souveraineté sur les territoires. Le second portrait aujourd’hui au musée mercantile de Bolzano 
représente Marie-Thérèse, cette fois vers 1765, soit vingt-deux ans après la commande du premier 
portrait705. Le mariage archiducal et la visite impériale dans la région tyrolienne en 1765 sont ainsi 
rappelés706.  
Il existe un fort échange de services, imprégné d’attentes réciproques, entre Marie-Thérèse et 
les magistrats de la ville. Le bon fonctionnement des voies de transports est depuis toujours un 
objectif et une requête importante de la part des commerçants707. Le magistrat mercantile accorde 
même soixante-trois mille gulden d’emprunts à Marie-Thérèse en 1763 pour réparer les chemins 
détruits par des inondations. Cette date correspond à peu près à l’époque où la ville commande 
un second portrait de Marie-Thérèse et des siens.  
Dans le passé, un statut remontant à l’époque de l’archiduchesse du Tyrol, Claudia de 
Médicis, veuve de l’archiduc Habsbourg Léopold V (mort en 1632), est déterminant pour la 
reconnaissance de la ville comme centre commercial de première importance. Au XVIIIe siècle, la
situation se détériore et la ville de Bolzano n’est plus le centre brillant des foires d’antan. Dès le 
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milieu du XVIIIe siècle, Bolzano est soumise aux forces de plus en plus centralisatrices des 
Habsbourg ; ses privilèges sont alors progressivement abolis708. Toutefois si les élites marchandes 
de la ville dépendent de la Monarchie, la Monarchie continue encore de dépendre d’elles en 
matière de soutien financier et politique. La relation est complexe, interdépendante, elle n’est pas 
exempte de tensions latentes, cachées derrière la commande et l’envoi de portraits. 
 
 
Ce portrait de Marie-Thérèse, 150 cm x 112 cm, réalisé par l’atelier de Martin van Meytens, 
est commandé par les autorités mercantiles de la ville de Bolzano (Inv. Nr. 304) en 1743. 
D’autres provinces de la Monarchie comme le comté princier de Gorizia, qui passe en 
1717 aux Habsbourg par héritage, témoignent aussi de l’acquisition d’un portrait royal par les 
propres moyens de la communauté.   
Il est intéressant de réfléchir à la signification de la commande d’un portrait de Marie-
Thérèse par une commune comme celle de Gorizia. Par cette commande, la commune témoigne 
d’une certaine loyauté vis-à-vis des Habsbourg, et plus encore d’une certaine conscience de sa 
valeur. Durant la session du 16 juillet 1749 à Gorizia, il est décidé que le tableau  de la souveraine, 
muni du cadre et les décorations du cadre, seront réalisés et payés en utilisant l’argent d’un certain 
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sieur Codelli et de deux caisses de vin du Veneto709. Ce patricien Codelli pratique la contrebande 
de vins et est surpris en plein délit, les bouteilles sont alors confisquées et  à l’aide de l’argent 
perçu lors de la confiscation des bouteilles, la commune peut commander et payer à la fois le 
tableau et le cadre. Le tableau entouré d’un riche cadre, avec des  inscriptions et une dorure, est 
toujours en possession de l’administration provinciale de Gorizia. Il était destiné à la salle de 
convocations des Etats provinciaux de Gorizia.  
Les commandes de portraits répondent ainsi à des stratégies sociales et politiques de 
représentation vis-à-vis de Marie-Thérèse et vis-à-vis des autres villes. 
Les villes autrichiennes comme Vienne, Stein ou Baden commandent des portraits en 
1744. Puis en 1750, Vienne à nouveau ainsi que Sankt Pölten ou Prague commandent à peu près 
à la même époque, lorsque le pouvoir de la Monarchie est davantage assuré, des portraits de 
Marie-Thérèse pour leur salle de conseil. Les villes peuvent ainsi avoir les mêmes portraits aussi 
somptueux que les autres communes souvent concurrentes. La commande du portrait est une 
manière ostentatoire de choisir et de reconnaître le couple impérial comme une entité dominante, 
façon aussi d’être associée à la direction des affaires durant une période où le pouvoir 
monarchique tend à vouloir centraliser l’autorité entre ses mains au détriment parfois des villes.
Ce même processus se retrouve à Gand et à Bruges qui possèdent le même type de tableaux. 
Dans ce cas précis, la ville de Bruges se hisse au rang de Gand, mue probablement par une 
stratégie de rivalité et de concurrence vis-à-vis de la cité gantoise qui se cristallise autour de la 
commande de tableaux royaux. Bruges se représente à un moment précis du règne, lors de la 
libération des Pays-Bas par les troupes autrichiennes, avec le portrait de Marie-Thérèse inspiré 
d’un modèle viennois de cour très diffusé alors. D’autres villes comme Prague par exemple, 
capitale de Bohême, d’une autre dimension symbolique que les cités flamandes, souhaitent ainsi 
certainement témoigner d’une certaine fidélité par rapport à Marie-Thérèse. En commandant un 
portrait royal, les élites urbaines pragoises se démarquent ainsi des nobles et hauts dignitaires de 
Bohême qui, à l’instar de l’évêque de Prague, ont « trahi » la souveraine au début du règne.  
 Cette commande de portraits royaux s’inscrit aussi dans ce qui apparaît comme une 
tendance « à la mode » et qui consiste à se faire représenter avec un portrait de Marie-Thérèse 
réalisé par l’atelier du peintre Meytens ou inspiré des tableaux du maître. La commande d’un 
portrait royal permet de retrouver et/ou d’acquérir les faveurs des Habsbourg-Lorraine et aussi 
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une façon de court-circuiter les autres pouvoirs, en s’adressant directement au chef ultime, Marie-
Thérèse. C’est aussi un « parti pris », on choisit ainsi son camp ou du moins on veut se montrer 
avec le parti autrichien de Marie-Thérèse et non du côté de Charles Albert de Bavière. La Maison 
d’Autriche est désormais représentée comme la puissance légitimée, la puissance la plus généreuse 
et conciliante vis-à-vis des intérêts des autres pouvoirs.  
Les villes sont en rivalité entre elles, avec la noblesse ainsi qu’avec le pouvoir central. Dans un 
contexte où une partie de la noblesse et des ecclésiastiques de Bohême et de Haute-Autriche a pu 
prêter allégeance au rival de Marie-Thérèse, Charles Albert de Bavière, lors des premières années 
du règne, les élites urbaines qui représentent un ordre à part entière, prennent également part au 
processus de commande des portraits de Marie-Thérèse. 
 Les portraits reflètent les demandes sociales et politiques des villes, corps important dans 
la société d’alors, qui tente de se démarquer ainsi des nobles, et de réaffirmer leur force et leur 
position en soulignant leur relation personnelle et leur proximité avec Marie-Thérèse. Il est 
intéressant de souligner ces exemples où les villes parviennent à commander et à faire exécuter 
elles-mêmes à plusieurs reprises des portraits 
Marie-Thérèse reconquiert, par sa présence picturale et visuelle, ses territoires, les uns 
après les autres, elle les parcourt, rend visite aux instances importantes. Les commandes de 
portraits interviennent ensuite. Les portraits prennent alors une valeur de négociation qui engage 
les deux interlocuteurs, autant celui qui expose le portrait que celui qui le commande (qui peut 
être le même). Le don de portraits resserre et renforce les liens avec des personnes d’importance 
mais aussi avec des communautés urbaines et ecclésiastiques. La commande des portraits de la 
part des futurs possesseurs apparaît comme un gage de loyauté. Empreinte d’attentes vis-à-vis du 
pouvoir central, c’est aussi un acte de rivalité entre les élites elles-mêmes.   
 
Les états commandent eux aussi des portraits 
 
Les états commandent et exposent des portraits de Marie-Thérèse comme l’attestent des 
exemples de notre corpus tout particulièrement en Carinthie et en Basse-Autriche. Le 
Landesmuseum, le musée régional de Klagenfurt en Carinthie possède un portrait de Marie-
Thérèse. Ce portrait est une copie d’après un original de Martin van Meytens datant de 1750 qui 
est réalisée par le peintre viennois Jacob Michel en 1753 pour l’actuelle salle de session de la diète. 
En dehors de ces deux régions, l’hôtel de ville du Luxembourg conserve aujourd’hui un portrait 
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de Marie-Thérèse réalisé par le peintre flamand Jean-Pierre Sauvage vers 1750. Le tableau était 
autrefois exposé dans le palais grand ducal, ancien hôtel des Etats.  
En Carinthie, il est possible de voir là un témoignage supplémentaire de la mainmise 
progressive du pouvoir central et de la perte d’indépendance et d’autogestion, du moins 
financière, des états. Pour faire commander et réaliser eux-mêmes un portrait de Marie-Thérèse, 
certes somptueux, pour leur salle de réception, les états ne peuvent se passer de l’aide apportée 
par le pouvoir central. Les Landstände, les états provinciaux, commandent le 12 juillet 1753 par 
l’intermédiaire d’un de leurs agents viennois le portrait « pro perpetuo decore publico für das alhiesige 
landtagszimmer, alwo aber zugleich das allerhöchste landesfürstliche landrecht gehalten», «Pro Perpetuo decore 
publico», ce qui signifie « pour la gloire publique pour toujours »710. Il est intéressant de noter que 
durant l’été 1765, les états de Carinthie commandent de leur côté, auprès de l’artiste Balthasar 
Ferdinand Moll cette fois, une statue en pied de Marie-Thérèse.  
La commande des états de Carinthie en 1753 d’un portrait de Marie-Thérèse auprès du 
peintre viennois Jacob Michel destiné à orner la salle de séance de l’assemblée provinciale, s’élève 
au total à plus de deux cent cinquante florins, dont cent florins reviennent au peintre. La toile et 
le cadre doré reviennent à peu près à la même somme, tandis que le reste doit permettre de 
couvrir les frais de livraison. Selon ce qu’en rapporte Wilhelm Deuer711, les états ne parviennent 
cependant pas à payer eux-mêmes la somme. Ils ne réussissent finalement à se procurer la somme 
nécessaire qu’en créant de l’argent liquide. Il leur faut pour cela vendre cinquante kilos de poudre 
de la maison des certificats. Une confirmation de la nouvelle administration princière, la 
Landesbehörde, l’administration régionale, récemment créée, est nécessaire pour accomplir toutes 
ces transactions. Omettant cette procédure, les états sont soumis à un certain nombre de 
remontrances. Malgré cela, une partie de la somme de deux cent dix florins est payée par la caisse
de contribution.  
Dans l’ancienne Maison des états (Landhaus) de Sankt Pölten en Basse-Autriche sont 
exposés deux portraits de Marie-Thérèse. Le premier tableau apparaît vers 1750 (lors de la 
seconde diète hongroise) ; il représente la souveraine en robe de dentelle rose à côté de la 
couronne de Saint Etienne et s’appuyant sur un sceptre. Le tableau est destiné à la Rathstube, à la 
salle du conseil, du Landhaus. Ce portrait remplace probablement une représentation de Charles 
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VI712. Après le couronnement de Joseph II comme roi des Romains en 1764 et après l’élection et 
la nomination de Joseph comme empereur et corégent le 17 septembre 1765, les états font à 
nouveau peindre pour la Ritterstube (salle des chevaliers), les portraits de Marie-Thérèse et de 
Joseph II, qui est alors représenté en roi des Romains. Dans ce portrait ultérieur, la souveraine est 
peinte, en habit jaune et mauve, aux côtés du chapeau archiducal (qui est présenté au premier 
plan) et des couronnes de Saint Etienne et de Saint Wenceslas713. Les deux tableaux peuvent être 
attribués à l’atelier du peintre de cour Martin van Meytens714. En s’appuyant sur l’exemple de la 
Basse-Autriche et de la Carinthie, il est possible de constater que certaines maisons des états 
parviennent à commander, à plusieurs reprises même, des portraits de Marie-Thérèse lors des 
évènements marquants du règne.  
Si les états souffrent de problèmes financiers et de perte d’autonomie, ils parviennent tout 
de même, après bien des efforts, à payer finalement leur portrait royal. Le cas de Klagenfurt mais 
aussi de Gorizia précédemment évoqué confirme cette volonté d’autonomie par rapport au 
pouvoir central, pour faire réaliser, coûte que coûte, des portraits de Marie-Thérèse.  
Tandis que les hôtels de ville et les autres institutions étatiques tentent de marquer leur camp 
à l’aide de portraits royaux, d’autres institutions comme les académies et les universités sont de 
fait encore plus directement soumises à l’autorité centrale viennoise et sont très imprégnées par 
l’image royale centrale. Ces institutions sont au demeurant du fait de leur existence même les 
signes visibles de l’influence grandissante de la puissance étatique qui est en train de se former.  
La Monarchie est en effet en voie de consolidation. Dans les espaces du savoir, son portrait  
fait apparaître la souveraine à la manière d’une protectrice des œuvres d’art, des industries, des 
talents et des cultures. Pour former de futurs fonctionnaires du régime, l’éducation, surtout au 
niveau universitaire, est un aspect fondamental de la mise en place de l’Etat. L’université et les 
académies permettent de former les futurs fonctionnaires d’Etat qui travaillent et servent la 
Monarchie. Les universités sont également des institutions relativement indépendantes qui
peuvent éventuellement constituer un contre-pouvoir même si sous le règne de Marie-Thérèse, 
elles sont aussi toujours plus sous l’autorité du pouvoir central. Il est donc essentiel pour Marie-
Thérèse et pour ses partisans de se montrer dans de tels lieux, d’y avoir leur image exposée. Les 
portraits incarnent cette protection et cette mainmise de la souveraine sur des institutions 
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essentielles. Les commandes sont issues aussi bien de la cour de Vienne que des universités. Elles 
permettent de célébrer et de commémorer l’effort de Marie-Thérèse en faveur des savoirs.  
 
 
 
Les commandes de la part des universités et des académies 
Un exemple intéressant et périphérique : l’université de Fribourg en Brisgau commande 
elle-même le portrait royal 
 
Autre lieu de pouvoir d’importance, l’université de Fribourg parvient à se procurer un 
portrait de sa souveraine qu’elle peut payer elle-même. L’université connaît des réformes 
financées par les états locaux depuis 1716, avant d’être reprise en main par l’autorité centrale 
viennoise en 1768. Il incombe au gouvernement issu de Vienne de nommer les professeurs. Le 
contenu des études doit être transformé, l’université recrute les fonctionnaires tandis que 
l’introduction de nouvelles matières et de nouvelles chaires correspond aux ambitions de l’Etat715. 
Après que l’université a été étatisée en 1768, les nouveaux professeurs employés par le 
gouvernement commandent, au cours de l’année 1777 auprès du peintre fribourgeois Franz 
Joseph Rösch, des portraits de Marie-Thérèse et de Joseph II. A la mort du peintre, sa veuve 
reçoit l’argent pour les deux portraits provenant des caisses de l’université716.   
Ces commandes de portraits royaux sont à mettre en relation avec les réformes 
thérésiennes des années 1760, lors desquelles, environ vingt-cinq professeurs sont appelés à 
Fribourg717. Ces derniers ont pour la plupart effectué leurs études à l’université de Vienne, qui elle 
est déjà réformée ; ils sont envoyés à Fribourg pour mettre en place les idées que l’on pourrait 
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qualifier de « Marie-Thérésiennes » concernant l’unification des territoires et le renforcement de 
l’Etat central.  
 En 1768, l’autonomie des universités est fortement remise en cause et limitée, en raison 
de la nomination d’un nouveau directeur. En accord avec le gouvernement, ce dernier obtient un 
certain nombre de prérogatives par rapport au doyen et aux professeurs. Le nouveau recteur de 
Fribourg reçoit d’ailleurs comme nouvel insigne une chaîne avec un médaillon représentant le 
portrait de Marie-Thérèse ; il est ainsi rappelé que la souveraine est à l’origine de la réorganisation 
de l’université. Signe d’hommage par rapport à Marie-Thérèse, cette commande de portraits de 
Marie-Thérèse et de Joseph reproduit à sa manière le cadeau reçu par le recteur après sa 
nomination ; ce cadeau n’est autre que le portrait en médaillon de la souveraine. C’est une façon 
de montrer que les réformes viennoises sont désormais acceptées par les autorités universitaires 
(de toute manière désignées par Marie-Thérèse) qui commandent et payent un artiste réputé et 
reconnu, de chez eux, afin de faire réaliser des portraits impériaux de Marie-Thérèse et de son 
corégent Joseph. Ces nouveaux professeurs mettent en valeur, dans leurs bureaux, le symbole de 
leur loyauté envers les monarques Habsbourg, le soutien qu’ils apportent au nouveau système 
universitaire. Le collier offert, muni d’un médaillon avec le portrait de Marie-Thérèse, rappelle 
que c’est elle, désormais, qui décide des mesures à prendre au sein de l’université, manière aussi 
d’affirmer la souveraineté de la Monarchie sur l’Autriche antérieure.  
 
Image enlevée 
 
Ce portrait en pied de Marie-Thérèse, 226 cm x 130 cm, réalisé par le peintre fribourgeois 
Joseph Rösch, est commandé par l’université de Fribourg en 1776/77.
 
Les autres institutions comme les Académies commandent et/ou reçoivent, elles aussi, des 
portraits de Marie-Thérèse. Les Académies sont des espaces de pouvoir et de savoir comme les 
universités. Relais du pouvoir, elles commandent des portraits royaux pour leurs bâtiments, à 
moins qu’elles n’en reçoivent de la part de Marie-Thérèse. L’Académie des Beaux-Arts de Vienne, 
commande ainsi en 1759 un portrait de la souveraine. Avec la nomination de Martin van Meytens 
comme directeur de l’Académie de Vienne en 1759, un nouveau siège est attribué à l’institution 
dans le nouveau bâtiment de l’université. Pour la salle de conseil, Franz Anton Maulbertsch 
réalise une fresque murale et Martin van Meytens le portrait de Marie-Thérèse ; rappelons 
l’importance de Maulbertsch qui a parsemé de fresques une grande partie de la Monarchie. Ce 
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portrait est donc une possession de l’Académie depuis le début,  In einer Rahme von Bildhauerarbeit 
und durchaus vergoldet, dans un cadre sculpté et tout entièrement recouvert d’or,  peut-on lire718. Ce 
qui est tout particulièrement intéressant est que le baron Sperts, l’ancien président de l’Académie 
de Vienne, commande des portraits de Marie-Thérèse, de François Etienne et de Joseph pour 
l’Académie de Mantoue. L’Académie viennoise se charge ainsi de l’équipement des académies 
provinciales719. 
Comme l’attestent ces exemples, les portraits de Marie-Thérèse font l’objet de différentes 
formes de transaction. Au portrait commandé et offert par la souveraine répondent les propres 
commandes des institutions elles-mêmes qui sont tout aussi nombreuses. 
 
Conclusion du chapitre V 
 
 Le portrait s’insère dans un mode de gouvernement qui manifeste tant l’affection et la 
reconnaissance de la souveraine pour ses sujets que l’affection et la loyauté des sujets pour leur 
suzeraine. Marie-Thérèse commande des portraits afin de les envoyer vers les résidences 
impériales. Moyen de récompense et de remerciement, c’est un outil de communication et de 
légitimation, adressé en particulier aux acteurs politiques et sociaux, également intéressés au 
fonctionnement du pouvoir. 
La commande de portrait apparaît aux grands moments de la vie et du règne de Marie-
Thérèse, les deux dimensions étant liées: les couronnements, la convocation d’assemblées comme 
les diètes, les naissances des enfants, les mariages, la mort de François Etienne. Ces évènements 
participent ensemble à la volonté de diffuser à certains moments précis du règne l’image de 
Marie-Thérèse par le biais d’images royales. Faisant suite à la visite de la souveraine lors de 
grandes occasions, notamment les couronnements et les diètes, la commande et l’envoi de 
portraits resserrent les liens entre Marie-Thérèse et les Grands des Royaumes.  
Si les commandes de la cour forment près de la moitié des tableaux du corpus, l’autre 
moitié des portraits est commandée par les élites après une visite de Marie-Thérèse et/ou durant 
certains moments stratégiques et cruciaux du règne. Les commandes des élites et de la cour 
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répondent dans l’ensemble à des procédures similaires, à des occasions et à des moments 
semblables, avec des portraits commandés et/ou offerts à la suite de visites impériales.  
Marie-Thérèse voyage et visite ses sujets, l’occasion pour elle d’offrir des portraits, 
comme pour les élites l’occasion de commander des portraits royaux. L’activité de voyager est liée 
à la structure et au fonctionnement de la Monarchie mais aussi à la situation du règne de Marie-
Thérèse ; il s’agit de réaffirmer la légitimité de Marie-Thérèse et de la Maison d’Autriche durant 
une période de crise. Dans ce contexte, gouverner nécessite l’exécution d’un certain nombre de
rituels monarchiques, les dons d’hospitalité comme les voyages sont une manière courante de 
faire circuler les portraits royaux. Aux dons de Marie-Thérèse répondent les commandes des 
élites de la Monarchie, presque aussi nombreuses que les dons royaux et parfois même plus 
somptueuses ; celles-ci participent très activement au processus de diffusion du portrait royal, que 
les portraits soient commandés à l’issue ou dans l’attente d’une visite impériale, ou afin de 
célébrer l’entité habsbourgeoise. Une forme de réciprocité s’instaure dans les attentes des uns et 
des autres. Un transfert de pouvoir se fait autour de la commande et de l’exposition d’un portrait 
de Marie-Thérèse ; le pouvoir royal renforce la légitimité des échelons plus bas, locaux. 
Inversement, la légitimité locale de certaines instances nobiliaires, ecclésiastiques, urbaines, 
permet de renforcer la légitimité royale ou du moins de la démultiplier. 
La commande ainsi que la réception et l’exposition d’un portrait peuvent ainsi être 
interprétées comme un acte d’allégeance des grands comme des états et des ordres vis-à-vis de la 
dynastie. Dans des territoires les plus excentrés de la couronne comme les Pays-Bas autrichiens, 
là où le souverain n’est présent qu’en image ou par l’intermédiaire de son gouverneur général, le 
rapport entre le portrait et la souveraine est renforcé par l’impossible visibilité de la souveraine.  
Grâce au portrait royal, des relations de clientélismes ainsi que les rapports amicaux
unissant Marie-Thérèse avec certains nobles et certaines personnes, sont rendus plus étroits et 
tangibles. Le don du portrait princier s’adresse tant à un public interne qu’à un public externe, les 
autres pays doivent en effet être persuadés de la légitimité et de la force de Marie-Thérèse qu’il est 
nécessaire de leur représenter visuellement, d’autant plus nécessaire durant une période de 
contestation générale, européenne notamment, des possessions de la Maison d’Autriche. 
 Dans le cadre de la Monarchie, le portrait de la souveraine permet de rappeler et 
d’incarner l’autorité centrale, très souvent éloignée. Le portrait de la souveraine est à sa manière la 
garantie de l’unité de la Monarchie. Même s’il est un signe de la popularité de la souveraine, le 
portrait royal est aussi l’indice d’une crise dynastique et monarchique. La Monarchie se construit 
dans un rapport de réciprocité ; la commande et l’exposition de portraits relèvent alors d’un acte 
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commun de reconnaissance. Lorsqu’elle offre son portrait, Marie-Thérèse reconnaît ses élites, 
leur importance et leur valeur ; réciproquement, lorsqu’elles commandent des portraits et/ou 
reçoivent et exposent l’image royale, les élites reconnaissent, à un moment donné, la valeur et la 
position de leur souveraine. Ils la perçoivent comme « leur » souveraine. Ce comportement n’est 
pas exempt d’attentes concernant la revalorisation des privilèges. La rivalité se joue par rapport au 
pouvoir central mais aussi entre les états et les ordres eux-mêmes. 
Mais comment mettre en valeur les tableaux ? Dans quelle mesure les portraits sont-ils 
déposés dans des endroits particuliers qui leur confèrent une signification particulière ? 
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Chapitre VI. Conserver le corps royal ou la création d’un lien 
d’interdépendance : entre banalisation et sacralisation du portrait royal, les 
espaces de conservation des portraits de Marie-Thérèse 
 
Introduction du Chapitre VI 
 
Les lieux de conservation des tableaux donnent une idée de la position et de l’importance 
accordées aux portraits royaux. En descendant d’un degré dans l’analyse spatiale de la localisation 
des portraits, après avoir envisagé les pays et les types d’institutions comme les motifs de 
diffusion, il est significatif de se demander où et comment les portraits sont exposés. Les visites 
de Marie-Thérèse transforment les traditionnelles Gastzimmer, salles d’hôtes, également connues 
aujourd’hui sous le terme de Kaiserzimmer, salles de l’empereur, pièces servant à recevoir 
l’empereur, ou de Maria Theresien Zimmer dans le cas de Marie-Thérèse. L’aménagement des 
appartements royaux par Marie-Thérèse rappelle celui des résidences nobles à la même époque, 
en particulier en Hongrie. Les portraits de Marie-Thérèse figurent au milieu d’autres images, dans 
les compositions des galeries de la famille impériale tout comme dans les collections nobles et 
bourgeoises. Les collections révèlent une forme de complémentarité entre les intérêts et les 
motifs de représentation de tous. Sous Marie-Thérèse, l’histoire de la Monarchie apparaît à sa 
manière comme une histoire de famille où les portraits royaux et aristocratiques, ou même 
bourgeois, se répondent.   
Les portraits royaux se trouvent aussi bien dans des espaces qui pourraient être qualifiés 
de publics (hôtels de ville, palais des états, universités …) que dans des espaces plus privés 
(collections particulières de nobles, bien sûr, mais aussi de bourgeois). Même chez des 
particuliers, le portrait peut avoir une position solennelle et relativement officielle, notamment 
dans sa manière d’être positionné dans les salles de réception ou d’apparat. Le portrait de Marie-
Thérèse apparaît ainsi comme un portrait familier, un signe de proximité et assure la propre 
représentation de l’individu ou de la famille chez qui le portrait est exposé. 
Au cours de ce troisième chapitre de la seconde partie, les portraits sont étudiés tout 
d’abord sous l’angle de l’emplacement précis où ils sont exposés ; les inventaires des résidences 
impériales mais aussi ceux des grandes familles sont pris en compte. La littérature secondaire tient 
un rôle important dans l’analyse des lieux de conservation des tableaux. Les légendes orales, qui 
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sont encore véhiculées au sujet des lieux de conservation des portraits, sont également des bases 
importantes de compréhension des tableaux.  
Comment le mode et le lieu de conservation des portraits royaux sont-ils révélateurs de la 
relation qui s’établit entre la royauté et le spectateur ? La mise en place de galeries familiales crée 
une forme de concurrence et de rivalité entre les grands. Cette rivalité participe aussi à 
l’élaboration d’une histoire commune.  
 
Les portraits sont l’objet de stratégies d’autoreprésentation communes. En tant que signes 
symboliques, en particulier vis-à-vis des puissances européennes, ils peuvent être porteurs d’un 
discours qui se présente comme homogène vis-à-vis de l’extérieur. Ce discours révèle également 
une solidarité et une interdépendance interne entre tous les membres d’une société. En plus 
d’être un repère politique, le portrait de Marie-Thérèse a valeur de lien social entre les différentes 
composantes de la société, et plus encore entre les différents espaces de la Monarchie, auxquels le 
portrait donne une certaine cohérence. Ces portraits transforment des espaces unis 
principalement par l’intermédiaire de leur hommage vis-à-vis du souverain Habsbourg en des 
territoires réunifiés grâce à l’image royale alors démultipliée. Selon nous en effet, chacun a intérêt 
à montrer et à visualiser son lien avec Marie-Thérèse. Cette dernière est donc le dénominateur 
commun qui permet à tous de se reconnaître au sein de la Monarchie.  
Il est habituel de rappeler que le portrait rend présent les absents, et presque vivants les 
morts. Selon Battista Alberti (1453), c’est même ce qui donnerait à la peinture sa  force divine720. 
Dans tous les cas, le portrait est lié à la mémoire en tant que souvenir mais aussi comme mémoire 
politique. Une communauté peut ainsi se créer une histoire, les dirigeants ont la possibilité d’unir 
les pays à partir de souvenirs et de figures communs. Comme le rappelle Daniel Arasse, toute 
galerie des portraits de grands hommes, en particulier des représentants d’une institution ou d’une 
communauté politique, constitue une manière de regarder le temps, et de cerner l’espace pourrions-
nous rajouter721 ; le temps et l’espace de l’État comme de l’institution monarchique 
habsbourgeoise donnent forme et substance à l’entité étatique722. La fonction de substitution 
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attribuée au portrait du prince ne se limite pas au domaine du général ni du symbolique et inclut 
des situations où l’image peut réellement tenir la place de la personne absente. Comme les icônes 
antiques, le portrait du prince permet à sa manière de remplacer le souverain en incarnant sa 
dignité. C’est en particulier le cas pour les cérémonies d’hommage qui se déroulent face aux 
portraits officiels dans les hôtels de ville et dans les salles d’audience des palais de justice ou des 
parlements. Ainsi un agent plénipotentiaire impérial reçoit, lors de certaines occasions, 
l’hommage rendu au souverain devant le portrait même du monarque. Le portrait joue un rôle 
similaire dans la politique du mariage lorsque les époux ne se sont encore jamais rencontrés723.  
Le portrait et la personne physique sont devenus le double corps du roi. L’explication 
apportée par le lexique universel de Zedler en 1733, accorde bel et bien au portrait le rôle de 
substitut du corps du roi : «  En ce qui concerne le portrait du souverain, celui-ci se trouve dans les salles 
d’audience, auprès des envoyés entre le baldaquin et le siège de parade, la plupart du temps surélevé sous la forme 
d’un buste. Il présente la personne comme si elle était elle-même présente, c’est pourquoi il ne convient pas de lui 
tourner le dos, de même, personne dans la pièce n’a le droit d’apparaître la tête couverte là où se trouve le portrait 
d’un potentat régnant, à l’exception des ambassadeurs“724. L’explication proposée  par le lexique reprend 
le topos qui parcourt toute la littérature consacrée au portrait725.  
Les espaces de conservation des portraits peuvent être considérés comme 
les sanctuaires des tableaux. Ces espaces pluriels oscillent entre la représentation et la mise en 
scène du portrait comme objet sacré et exceptionnel, exposé sous le dais, dans les salles de 
parlement à la place du baldaquin royal et même dans les Maria Theresien Zimmer, et un objet 
relativement banalisé ou du moins familier dans les collections impériales, familiales comme dans 
celles de certains grands collectionneurs de l’époque, notamment nobiliaires. Avoir régulièrement 
accès au portrait de la souveraine instaure une forme de proximité dans la distance. Après avoir
hébergé réellement le corps de Marie-Thérèse, à l’intérieur des Gastzimmer, ces salles prennent peu 
                                                                                                                                                        
��������Un représentant de l’Eglise tridentine com��� ��� �������������������� ��� �������� ��������� ��������� ��
même pu dire que le portrait d’un prince devait être r�����������������������������������������������������������
���un modèle de vertu ni d’intelligence�����������������������������������������������������������������������������
������������������������������������������������������Scritti d’arte del Cinquecento��������������������������������
���������������������������
����������� �������� �������� ���� ���������� ���� ������� ���� ���� ������������ �������� ��� ���� ������� ���������
��������������������������������������������������������������������������
���������� ������������������������� �������������������������������� ��������������������� �������������������
����������������������������������������������������������������������������������������� ���������������
����������������������������������������� ������ �������������������������������������������
������������������������������������������������������� ��������������������������������������������������������
��������������������������������������������������������������; Stoichita Victor I., „Imago Regis. �������������
������������������������ �������������������������������� ��������������� ��������������������������������������
�����
  
350 
 
à peu le nom de  Maria Theresien Zimmer. Elles sont physiquement et symboliquement occupées 
par le portrait et donc par le corps royal, incarnation de la présence du monarque.  
Le corps physique de la souveraine fait l’objet d’une forme de rituel, des pièces sont 
installées en attente de sa visite dans les châteaux et les couvents par exemple, puis son corps 
symbolique est ensuite conservé et magnifié par l’intermédiaire des portraits. Qu’il soit 
commandé ou encore offert en souvenir d’une visite impériale, pour se remémorer la visite 
impériale ou encore pour remercier de l’accueil reçu, le portrait de Marie-Thérèse se trouve par la 
suite, lors de son exposition et de son accrochage au centre des salles de réception de ses sujets.  
Certains espaces sont ainsi dédiés à l’hébergement du souverain et puis à l’exposition de 
son portrait. Les demeures nobles conservent des portraits de Marie-Thérèse, comme les 
couvents qui rajoutent aux Kaiserzimmer impériale les Maria Theresien Zimmer ; celles-ci abritent au 
moins une dizaine de portraits. Ces salles se trouvent principalement dans des châteaux de 
Bohême et de Hongrie, le château de Gödöllő  en Hongrie, celui de Veltrusy en Bohême, ainsi 
que dans les abbayes et résidences ecclésiastiques autrichiennes, allemandes et parfois même 
hongroises (Melk, Lilienfeld en Autriche, Pannonhalma en Hongrie, Bruchsal dans le sud de 
l’Allemagne). Renvoyant à la désignation actuelle des pièces, ces chambres de l’empereur et de 
Marie-Thérèse se réfèrent pourtant bien à un espace de réception des institutions où les 
souverains ont séjourné.  
Ces pièces où Marie-Thérèse a généralement été présente peuvent être considérées comme 
une manière de maîtriser l’espace et le temps de manière synchronique, en éternisant grâce au 
portrait la présence de la souveraine. Les déplacements du monarque sont un moyen très ancien 
de maîtriser la durée de son règne et l’espace de son empire en étendant et marquant sa présence 
le plus possible. De petits espaces destinés à asseoir durablement cette présence du monarque
sont aménagés ; l’installation d’institutions administratives et de garnisons revêt une fonction 
similaire. Il est possible de constater cette approche relativement moderne (le Kreisamt comme 
présence locale de l’Etat) avec une approche plutôt personnelle.  
En même temps que les nobles affirment leur puissance en construisant des châteaux, ils 
s’empressent d’inviter et de recevoir leur souveraine. Dans ces demeures, un portrait de Marie-
Thérèse, en pied, est envoyé, offert par la souveraine et exposé sur le mur principal d’une salle 
dédiée à l’hébergement de Marie-Thérèse, la Maria Theresien Zimmer. En son absence, seul un 
portrait en pied, plus grand que nature, rappelle l’objectif et la signification de la pièce. Tout cela 
reflète une distance (les vastes étendues des territoires, l’absence fréquente de la souveraine) mais 
aussi une grande proximité par rapport aux tableaux de Marie-Thérèse, donc par rapport à la 
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souveraine elle-même. Cette proximité se traduit aussi par les nombreuses visites que rendent 
régulièrement la souveraine et l’ensemble de la famille impériale à leurs sujets. La Maria Theresien 
Saal, littéralement salle Marie-Thérèse, également nommée Maria Theresien Zimmer, expression 
qui désigne la chambre de la reine et de sa famille dans les couvents et les demeures 
aristocratiques, occupe une place importante dans les couvents et les châteaux de la noblesse. 
Aux côtés des espaces traditionnels de représentation des Habsbourg (châteaux, couvents, 
maisons des états), des portraits se trouvent dans les demeures récentes des soutiens de la 
nouvelle Monarchie de Marie-Thérèse, chez certains nobles qui se révèlent être les principaux 
soutiens de la politique impériale.  
À toutes les époques, les plus fidèles soutiens des monarques ont pour habitude d’exposer un 
grand portrait du souverain dans leur salle de réception. Le portrait de Marie-Thérèse ainsi que 
les portraits de ses enfants prennent la place ou plutôt complètent les galeries traditionnelles 
d'empereurs. Dans certains pays de la Monarchie comme en Hongrie, les historiens ne parlent 
bientôt plus tant des salles dédiées à l’empereur comme les Kaiserzimmer mais des pièces 
consacrées à Marie-Thérèse, les Maria Theresien Zimmer726.  
Les Kaiserzimmer, salles de l’empereur, sont ainsi complétées par les Maria Theresien Zimmer, 
une transposition à la personne de Marie-Thérèse. De telles dénominations nous sont 
principalement transmises grâce aux ouvrages consacrés aux châteaux et aux couvents. Aux côtés 
des Kaiserzimmer s’imposent désormais les pièces où sont exposés les portraits de Marie-Thérèse 
et de l’empereur François Ier.  
 
 Lieux de représentation habsbourgeois : des pièces en l’honneur de l’empereur puis de 
Marie-Thérèse 
 
Les liens entre l’empereur et les abbayes dans le cadre du Saint Empire Romain 
Germanique se matérialisent entre autres dans un espace particulier, la salle de l’empereur, plus 
connue sous l’appellation de Kaisersaal ou Kaiserzimmer, qui s’étendra plus tard à la désignation des 
Maria Theresien Saal pour désigner les pièces consacrées à l’accueil de Marie-Thérèse. Cette grande 
salle est à l’origine l’espace de réception de l’abbaye qui connaît des extensions et se transforme 
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en appartement destiné à l’empereur et à sa suite. En raison des visites répétées des souverains, 
les abbayes ressemblent de plus en plus à de véritables résidences auxiliaires des monarques lors 
de leurs multiples déplacements. 
 La Kaisersaal aménagée dans les grandes abbayes s’apparente tout à fait aux salles 
d’honneur des palais, des châteaux, Landhäuser (maisons des états) et hôtels de ville. A la fois 
ecclésiastiques et féodales, les abbayes sont des espaces de représentation et d’ostentation ; cela 
les rapproche des palais princiers comme cela a été abondamment démontré par Friedrich 
Polleroß727. Ce type d’espace d’apparat se retrouve dans toutes les abbayes qui entretiennent des 
liens privilégiés avec le pouvoir impérial.  
Lors des couronnements de Presbourg, Prague ou Francfort comme pour les 
Erbhuldigungen, pour les cérémonies d’hommage, à Linz, Innsbruck, Graz, Klagenfurt, les 
Habsbourg voyagent. La visite des couvents et des églises représentent une étape importante lors 
de chaque voyage de la souveraine, en 1740, comme en 1741, en 1743, en 1745 et tout au long du 
règne. En raison des visites fréquentes au sein des couvents comme dans d’autres institutions qui 
se trouvent sur les voies principales ainsi que sur les routes de pèlerinages, il semble avisé 
d’aménager des pièces pour le souverain et pour sa cour. C’est à cette fin que sont destinées les 
Kaiserzimmer, également connues comme Gastzimmer (pièces où l’on accueille les invités) dans les 
couvents impériaux mais aussi dans les châteaux de la noblesse. 
Il est nécessaire de se référer à l’article écrit par Franz Matsche, Kaisersäle-Reichsäle. Ihre 
bildlichen Ausstattungsprogramme und politischen Intentionen, Salles de l’empereur-salles de l’Empire. Leurs 
programmes d’équipement pictural et leurs intentions politiques728. Franz Matsche y explique que les 
Kaisersäle, salles ou chambres impériales, font partie en règle générale des grandes suites de pièces, 
souvent désignées comme appartements impériaux. Ces pièces servent avant tout à l’hébergement
de l’empereur, en l’occurrence du souverain, en tant que seigneur féodal. Dans son essai sur la 
représentation impériale au sein de couvents, Friedrich Polleroß fait référence au devoir des 
abbayes impériales durant le Moyen Âge d’accueillir l’empereur lors de ses déplacements729. C’est 
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un devoir de recevoir le seigneur féodal ou le roi, lorsque celui-ci voyage dans la province. Après 
l’honneur d’avoir pu héberger le souverain, s’ensuit très souvent une relation particulièrement 
étroite entre suzerain et vassaux, notamment un rapport de protection et de clientélisme730. Au 
cours du XVIIIe siècle, les salles impériales deviennent plus nombreuses. Beaucoup de couvents 
disposent, en plus des pièces d’hôtes, d’une salle destinée à la personne de l’empereur. La 
désignation de Kaisersaal, tout d’abord employée pour nommer des salles de fête que l’empereur a 
effectivement visitées, change quelque peu de sens lorsqu’on désigne par Kaisersaal les seules salles 
qui offrent un programme iconographique en l’honneur de l’empereur. Selon Friedrich Polleroß, 
la fonction de telles galeries de portraits était, de l’avis des contemporains même, hautement 
didactique ; en exposant la vertu des ancêtres à la vue de leurs descendants, on incitait ces 
derniers à suivre ces exemples731. Les Kaiserzimmer présentent en règle générale des cycles 
d’empereurs qui magnifient les souverains tout en soulignant la relation de l’abbaye avec l’empire 
et la famille régnante.  
Dans le cas de Marie-Thérèse, l’expression de Maria Theresien Zimmer comprend ces deux 
usages : il s’agit à la fois d’un espace où a réellement séjourné Marie-Thérèse et d’un espace où le 
portrait de la souveraine est exposé.  
L’hospitalité des couvents, relativement courante au XVIIe et XVIIIe siècle, est mise au 
service du couple impérial, de sa famille et de sa suite. La manière dont l’abbaye de Melk procède 
en 1743 à l’occasion de la visite de Marie-Thérèse est sur ce point très caractéristique. Le 
Landmarschall, le maréchal du pays, fait savoir à l’abbé que sa Majesté projette de passer la nuit 
dans le couvent à l’occasion du voyage de retour après la cérémonie d’hommage (Huldigung) à 
Linz732. De manière habituelle, la souveraine s’invite et est invitée chez les grands abbés de son 
royaume disposant de moyens suffisants pour la recevoir.
Pour les élites, il s’agit de construire et de rénover leurs demeures, châteaux et/ou 
abbayes, pour mieux accueillir Marie-Thérèse, en espérant ainsi faire entendre leurs 
revendications et réaffirmer leur position. Dans les demeures des anciens comme des nouveaux
réseaux de la Monarchie, les portraits de Marie-Thérèse sont liés à l’aménagement d’une pièce 
destinée à l’accueil de la souveraine et de son portrait.  
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Le nombre des grandes familles de l’aristocratie en Hongrie reste relativement limité. Les 
princes Esterházy, le comte Cseklészi ainsi que les comtes Pálffy et Grassalkovich, qui sont 
également des proches de la famille impériale, ont l’honneur de recevoir la souveraine chez eux.
En raison des visites personnelles de Marie-Thérèse à Gödöllő, à Esterháza, à Vac ou à Breslau, 
tous les châteaux possèdent une Maria-Theresien-Zimmer. Celle de Gödöllő  est utilisée par la 
souveraine comme chambre à coucher en août 1751. Dans les années 1740, plus de deux cents 
châteaux sont édifiés dans le Royaume de Hongrie comme le rappelle l’ouvrage d’Ágnes Vajdai,  
qui malheureusement comporte trop peu de sources de références733. Dans les bâtiments destinés 
à la représentation du pouvoir, un appartement royal est presque toujours disponible. Comme 
pour les abbayes, la noblesse témoigne symboliquement d’un de ses principaux devoirs, celui 
d’accueillir le prince en voyage ; le voyage permettant de nouer des liens directs entre sujets et 
monarques. Les appartements les plus magnifiques des châteaux sont presque toujours les 
chambres royales, sorte de salle de représentation et d’exposition pour les propriétaires des lieux. 
La plupart du temps, seuls les invités de marque, comme les monarques, peuvent les utiliser. En 
raison justement des voyages et des visites de la souveraine, les formules telles Maria Theresien-
Zimmer ou königliches Gemach, chambre Marie-Thérèse ou appartement royal, sont utilisées. Un 
grand portrait en pied est exposé au milieu de la salle pour symboliser la présence de la 
souveraine. L’aménagement et la décoration de ces appartements sont conservés après la visite et 
même après la mort de la souveraine en 1780, en particulier là où la souveraine a vraiment utilisé 
ces pièces. Durant des générations, ces chambres sont préservées avec un respect presque sacral.  
Marie-Thérèse est loin d’oublier les plus anciennes familles nobles hongroises auxquelles 
elle rend visite de façon toute aussi régulière, elle séjourne ainsi à plusieurs reprises dans la 
résidence princière d’Esterháza, ou Fertőd, en Hongrie734. 
Le Royaume de Hongrie n’est pas le seul territoire à disposer de telles salles consacrées à 
Marie-Thérèse. La littérature secondaire semble suggérer qu’il en existe ailleurs comme en 
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���������� ��������������������������������������� ��������������������������������������������������������
�������������Fertőd�������������������������������������Deux textes français décrivent le château d’Esterhaza; 
��� �������� ������ ������� ��� ������� ����������������� ��Fertőd�� ��� ���� ������� ����������������� ��� ������ ��� ������ ���
��Relation des Fêtes données à Sa Majesté l’Impératrice par S.M. Mgr. Le Prince d’���������������������������
d’Esterhaz, le 1��� ��� ��� ����� ��������L’autre texte paraît sous le titre de���Excursion d’Esterhaz en Hongrie, 
�������� ������ ����������» du Chevalier d’Ophanie, Alphons Heinrich. Ce château est bâti par le prince 
d’����������� ��� ��������� ��� ������� ������� ���������� ��� ����, et siège de l’armée soviétique par la suite��
��������� ��������� ��������������������������� ����� ��������� ��� ����������� �� ��� ������ ��������� ����� ������ ��
Fertőd������������������. Il est nécessaire d’indiquer qu’il y a deux châteaux, Eisenstadt et Fertőd.�
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Bohême chez le comte Chotek ou encore en Allemagne à Bruchsal, chez les princes évêques de 
Spire, pour prendre des exemples issus de notre corpus de portraits. Peut-être y en a-t-il 
davantage mais nous ne disposons pas de plus de renseignements.  
Un portrait royal est accroché dans le Maria-Theresien-Salon du château de Veltrusy près de 
Prague. Selon la littérature secondaire735, qui constitue une source d’informations intéressante, ce 
salon serait lié à la visite de Marie-Thérèse en 1754 à l’occasion d’une foire à Veltrusy où tous les 
artisans et les producteurs tchèques ont la possibilité d’exposer leurs produits. En l’honneur de 
cette visite impériale que Rudolf Chotek fait construire une chambre au premier étage du château 
où sont aujourd’hui encore exposés les portraits de la souveraine et de François-Etienne.  
Aux côtés de ces espaces laïques, les espaces ecclésiastiques exposent eux aussi les 
portraits de Marie-Thérèse d’une manière significative. Les deux portraits du couple impérial de 
l’abbaye bénédictine de Břevnov à Prague se font face des deux côtés de la salle ; les deux 
portraits sont depuis lors exposés dans la salle des fêtes, aujourd’hui nommé Maria Theresien 
Zimmer, ou Tereziansky Sal, de l’abbaye. 
Dans l’abbaye de Saint-Florian en Haute-Autriche736, la Kaiserzimmer est un lieu dédié par 
excellence aux empereurs et à la souveraine, où les portraits des anciens rois sont régulièrement 
remplacés par les images des nouveaux monarques. La grande Kaiserzimmer, salle de l’empereur, 
est également mentionnée comme une Audienzzimmer, salle d’audience, car elle sert de salle 
d’audience, de réception et donc de représentation737. Cette salle est destinée à l’hébergement de 
l’empereur lors de sa visite à Saint-Florian et est transformée en 1728 par le prieur Johann Baptist 
Födermayr en véritable Kaiserzimmer. Le portrait, en pied, de Charles VI conserve sa place 
d’origine au milieu du mur de l’est de la salle d’audience. La Kaiserinzimmer (chambre de 
l’impératrice, également nommé chambre du pape) a probablement jadis possédé un portrait de
l’épouse de Charles VI, Elisabeth Christine tandis que les chambres de l’empereur occupent tout 
le second étage de l’aile ouest738.  
Les portraits ne sont pas seulement exposés dans les institutions ecclésiastiques en 
Autriche mais se trouvent aussi en Allemagne où ils ornent les salles d’audience des abbayes et 
des résidences épiscopales. Dans le château de Seehof des princes de Bamberg, le portrait de 
Marie-Thérèse est exposé sur le mur est de la salle d’audience. Quant au portrait royal de Marie-
                                                 
����������� �������������������������������������������� ������������������������������������
������������������������������������������������������������������
��������� ���������� ������� ������������������ ���������������� ���� ����������������������������� ���� ���������
������������������������������������ ����������������������������
�������������������������������� ������������ �����������
  
356 
 
Thérèse dans l’abbaye princière de Corvay, il était à l’origine suspendu dans la salle impériale qui
correspond à l’espace officiel de l’abbaye princière. En 1783, quatre portraits représentant Marie-
Thérèse, l’empereur François Ier ainsi que leur fils Joseph II et son épouse sont exposés dans la 
salle d’audience739. La dernière salle, la retirade, représente l’espace le plus somptueux ; dans ce 
salon, le prince évêque se retire entouré du portrait de Marie-Thérèse veuve et de l’empereur 
Joseph II en uniforme blanc et rouge. Les deux portraits sont entourés d’un cadre doré740.  
La légitimation de la souveraine passe par l’emplacement des portraits. Si le corps de Marie-
Thérèse est exposé dans les Maria Theresien Zimmer, il est aussi présenté dans un emplacement plus 
précis, protégé et exposé de manière à faire face au regard du spectateur.  
Comment peut-on accéder au portrait du souverain ? Comment voit-on et présente-t-on le 
portrait du prince ?  
 
 
L’espace d’apparition du portrait de Marie-Thérèse 
 
 Dans des espaces particuliers, consacrés à une dimension politique et juridique, le 
monarque se présente habituellement à ses sujets sous un dais741. Censé encadrer et mettre en 
relief le corps du roi réel et/ou symbolique en portrait, le dais doit rendre la majesté royale 
immédiatement reconnaissable grâce à un attribut de souveraineté comme le trône, le sceptre ou 
la couronne ainsi que par la représentation de la personne royale. En exprimant la souveraineté, le 
baldaquin permet aussi la reconnaissance et l’expression de la dignité. Dans les portraits de Marie-
Thérèse, le siège représenté en arrière-plan peut à sa manière faire songer au dais et au baldaquin 
royal. Dans ce cas, cette question renvoie aussi à l’iconographie même des portraits et au siège 
avec lequel Marie-Thérèse est représentée. Il n’est pas aisé de retrouver le cadre d’apparition des 
portraits de Marie-Thérèse. Toutefois, lorsqu’il est mentionné, le cadre apparaît très souvent sous 
un dais et/ou sur un baldaquin.  
Lors de l’inauguration de l’université hongroise dans le château de Buda-Ofen en 1780. Le 
portrait de Marie-Thérèse représentée en veuve est posé sur le trône sous un baldaquin. Nous 
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nous appuyons ici sur les travaux de la chercheuse hongroise Julia Papp. À partir d’une gravure, la 
chercheuse hongroise a reconstitué l’emplacement du portrait en pied, représentant Marie-
Thérèse veuve, envoyé par la souveraine elle-même pour l’inauguration de l’université de Buda-
Ofen742. Derrière un dais, le portrait de Marie-Thérèse se trouvait sous un trône et baldaquin. 
Certaines indications sont parfois disponibles comme la position et l’emplacement précis 
des portraits chez les dignitaires ecclésiastiques. Comme nous l’avons évoqué plus haut, en 
souvenir d’une visite impériale, le prieur Johann Georg Wiesmayr commande en 1746 à Vienne 
auprès du peintre de cour Peter Kobler un double portrait de François Etienne et de Marie-
Thérèse. Le portrait est alors accroché sur le mur sud de la salle d’audience et prend la place 
anciennement occupée par le baldaquin impérial743. Le portrait est présenté sous un baldaquin 
lors d’occasions officielles lorsque la présence symbolique de la souveraine est nécessaire. Le 
corps du prince représenté par l’intermédiaire de son portrait est censé prendre vie en des 
circonstances officielles, même s’il est évident que les spectateurs de l’époque étaient bien 
conscients d’avoir en face d’eux une image royale ; toutefois, cette image permettait de 
représenter le pouvoir titulaire. 
Dans des provinces lointaines comme dans les Pays-Bas autrichiens, le souverain Habsbourg 
d’Autriche n’a jamais été présent qu’en portrait ou par l’intermédiaire de ses gouverneurs. Le 15 
mai 1725, les représentants des différentes provinces des Pays-Bas autrichiens se rassemblent 
dans la grande salle de l’hôtel de ville bruxellois pour assister à la promulgation de la Pragmatique 
Sanction. La cérémonie en elle-même confère une part de légitimité à cette loi promulguée en
1713 à Vienne et ratifiée en 1725 à Bruxelles. Comme l’empereur Charles VI n’est pas présent à la 
cérémonie, son portrait rehaussé des armes de Bourgogne est déposé sur une estrade et 
surplombe la foule réunie744. Le souverain est ainsi représenté, et présent symboliquement grâce à
son image, pas de n’importe laquelle puisqu’il est question d’un portrait royal. Il en est de même 
lorsque le portrait de Marie-Thérèse remplace la personne de la souveraine. 
Lisons ce que disent certains contemporains concernant l’espace où se trouve le portrait de 
Marie-Thérèse à l’hôtel de ville de Bruxelles ; ce portrait est apparemment déjà exposé dans 
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l’hôtel de ville sous le règne de Marie-Thérèse. Cet extrait illustre bien l’espace de représentation 
où sont conservés les tableaux :  
Le 21 juillet 1777 à Bruxelles 
«L’hôtel de ville se trouve sur une belle et grande place entouré de différents bâtiments privés bien indiqués. Les 
Etats de Brabant y tenaient leurs réunions. Les quatre pièces qui leur sont consacrées sont tapissées de manière 
magnifique […] 
On arrive tout d’abord sur une petite galerie où sont suspendus les portraits des ducs de Brabant de Philippe 
Le Beau jusqu’à Charles II d’Orange […] Cependant, la salle où les réunions ont lieu est la plus belle. En haut 
dans la salle se trouve un somptueux trône (Thronhimmel) rouge pour le souverain, sur les deux côtés il y a des 
miroirs. Devant ces miroirs se trouvent deux tables assez grandes incrustées de marbre noir. 
Les cartes du duché de Brabant sont dessinées, vers la gauche le sud, vers la droite le nord du Brabant […] 
Au mur sous le baldaquin est suspendu un tableau de l’impératrice Marie-Thérèse, peint par Doffin, qui impègne 
tout de suite  d’un respect sublime celui qui rentre745. 
Au mur sous le baldaquin est en effet suspendu un tableau de la souveraine qui a été peint  
par l’artiste Doffy746. En raison de son emplacement, ce tableau inspire tout de suite le respect à 
tous ceux qui entrent dans la salle. Sur ce portrait, Marie-Thérèse est peinte de moitié seulement, 
de manière plutôt féminine mais le portrait suscite cependant le respect. Le tableau est placé 
précisément à l’endroit que la souveraine devait occuper si elle assistait aux séances de ses états ; 
la substitution de sa présence personnelle par l’intermédiaire du tableau est donc très nette. 
Cependant le portrait de Doffy ne nous est pas apparu si majestueux ni si spectaculaire que 
pouvait l’être certains tableaux réalisés par le peintre officiel viennois Martin van Meytens. Il s’agit 
plutôt de souligner l’importance de la présence symbolique de Marie-Thérèse tout en usant d’un 
code narratif approprié pour évoquer le portrait royal ; celui-ci doit inspirer le respect car il se
substitue à la personne royale en son absence.  
L’espace où l’on conserve le portrait de Marie-Thérèse peut être considéré comme un 
sanctuaire où la légitimité s’instaure par l’intermédiaire du tableau, substitutif de la présence du 
monarque. Il est ainsi fait mention d'un portrait de Marie-Thérèse pendant la cérémonie très 
officielle d'élection d'un nouveau métropolite orthodoxe747 à Carlowitz le 23/6/1749748. Un 
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baldaquin est érigé dans la salle où les députés des nations se sont rassemblés. Les portraits de 
Marie-Thérèse et de François Etienne, exposés au-dessous de ce baldaquin, sont censés 
remplacer les souverains durant la cérémonie d’élection du nouveau métropolite.  
En plus de sa valeur de substitution et de légitimation, il est possible d’attribuer au 
portrait une valeur de transubstantiation. A l’instar de l’eucharistie, le dais et/ou le baldaquin 
royal sur lequel repose le portrait royal fait figure de tabernacle de son apparition pour filer la 
métaphore christique. Le portrait royal est mis en valeur sur un siège élevé. Comme le corps du 
Christ, le corps du prince est au centre des regards, placé bien évidence devant le visiteur. Objet 
précieux, disposé et considéré en conséquence, incarnation et substitut de la dignité royale dans 
des espaces consacrés à son exposition et à la propre représentation de ses propriétaires, le 
portrait royal fait également partie des objets familiers des collections royales et nobiliaires. 
Exposer des portraits, royaux notamment, fait partie d’un discours visant une démonstration de 
force et la représentation du corps de la famille et de la Monarchie. 
 
Les résidences impériales, les lieux par excellence d’exposition des portraits de la famille 
de Marie-Thérèse : représenter le noyau familial dans certaines salles des palais 
impériaux 
 
Les résidences impériales de Vienne, Innsbruck, Prague, Presbourg et Ofen, sont les 
premières équipées de portraits royaux. Marie-Thérèse occupe les différents lieux de sa 
Monarchie comme les différents palais de ses capitales. Peut-on lier cette entreprise au 
rassemblement des archives de la Monarchie ? La volonté de rassembler et d’ordonner les galeries 
impériales n’est peut-être pas étrangère au désir de rassembler et de rédiger l’histoire de la Maison 
d’Autriche, de plus en plus assimilée à l’histoire de l’Etat d’Autriche. Marie-Thérèse entreprend 
en effet dès 1749 avec l’aide de Kaunitz de rassembler les éléments relatifs à l’histoire de la 
Monarchie. Les Haus, Hof und Staatsarchiv, les archives d’Etat, de cour et de la Maison, sont ainsi 
fondées à Vienne par Marie-Thérèse en 1749. Cette institution devait servir d’archive centrale 
pour la famille des Habsbourg. Les importants documents d’Etat et de la Maison, jusqu’alors 
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dispersés, sont réunis à Vienne. Les titres de souveraineté et de droit de la dynastie sont ainsi plus 
rapidement saisissables et disponibles si nécessaire. Les galeries de portraits sont ainsi une 
manière de rassembler les titres et les droits des Habsbourg-Lorraine par le biais des portraits. 
Les résidences impériales conservent beaucoup de portraits et témoignent à leur manière 
d’un programme artistique en l’honneur de la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine. 
Rénover les châteaux et rassembler les portraits fonctionnent ensemble. Cette activité n’exclut 
pas la commande de nouveaux portraits. Collectionner correspond à une entreprise que l’on 
pourrait qualifier de politique et d’étatique, qui fait partie des grandes initiatives apparaissant sous 
le règne de Marie-Thérèse, au même titre que les rénovations de châteaux entreprises par de 
nombreux nobles, en Hongrie particulièrement, ainsi que l’aménagement de Maria Theresien 
Zimmer et de galeries familiales à l’intérieur de ces demeures. 
Dans des résidences impériales, les portraits de Marie-Thérèse représentent au moins un 
quart du corpus. Il s’agit probablement des portraits les plus connus et surtout de versions 
probablement originales, ensuite copiées et redistribuées dans tout l’empire. 
Les archives du grand trésorier de la cour de Vienne, l’Oberstkämmerer, recensent des 
portraits de Marie-Thérèse et des membres de sa famille, avec et sans cadre, dans le vieux château 
de Presbourg comme dans les résidences impériales d’Ambras et de Buda-Ofen. Un portrait de 
toute la famille impériale réalisé par Martin van Meytens ainsi que différents portraits individuels 
des membres de la famille sont mentionnés. En 1781, on recense au château de Presbourg un 
portrait de Marie-Thérèse en pied, sans cadre, tandis qu’au château d’Ambras, un portrait de 
famille de Meytens est mentionné dans les collections du château en 1780. 
Au château de Buda-Ofen sont recensés des portraits de Marie-Thérèse et des siens dans 
l’inventaire de 1779, portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne, portraits de Joseph II et
de son épouse Josepha ainsi que du grand-duc Léopold et de son épouse, la grand-duchesse de 
Toscane, portraits des archiduchesses Marie-Anne et Marie-Christine ainsi que de l’époux de cette 
dernière, le duc Albert de Saxe-Teschen, portraits des archiduchesses Elisabeth, Amélie, Josèphe, 
Charlotte, Antonie ainsi que des archiducs Ferdinand et Maximilien. Tous ces portraits sont 
entourés d’un cadre doré. L’empereur et la souveraine sont au milieu de leurs enfants ainsi que 
des conjoints de ces derniers749.  
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En octobre 1770, ce sont trois portraits de Marie-Thérèse, de François Etienne et de 
Joseph qui sont envoyés dans la résidence d’Innsbruck750 ; au même moment, Marie-Thérèse 
équipe la résidence impériale de Prague : des portraits de la famille impériale, dont un de Marie-
Thérèse, sont envoyés en juillet 1772 au château de Prague  et recensés dans les registres de 
comptes de la cour751. 
Du point de vue de la commande royale, les espaces d’exposition des résidences 
impériales sont les lieux de la mise en scène et de la glorification de la nouvelle dynastie des 
Habsbourg-Lorraine. À l’époque de Marie-Thérèse, plusieurs portraits de la souveraine sont 
également conservés au château de la Hofburg d’Innsbruck, exposés sur le mur nord de la salle 
des Géants, la Riesensaal ; ils s’y trouvent encore aujourd’hui. D’autres portraits étaient exposés 
dans les salles d’audience avoisinantes ainsi que dans la salle du conseil où certains tableaux sont 
aussi toujours conservés752. Sous Marie-Thérèse, les appartements de la résidence impériale 
d’Innsbruck sont rénovés : à Innsbruck, tout comme à Schönbrunn, Hetzendorf ou Laxenburg,
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Marie-Thérèse s’implique elle-même dans la décoration des intérieurs, en particulier dans 
l’installation et le choix des portraits753.   
La famille de Marie-Thérèse et de François-Etienne, le couple et ses seize enfants, est au 
centre des espaces de représentation. Les galeries familiales s’inscrivent dans des entreprises de 
rénovation qui ne sont pas exemptes de projets artistiques et politiques, glorifiant la nouvelle 
dynastie des Habsbourg-Lorraine. La représentation habsbourgeoise évolue au cours du XVIIIe 
siècle comme l’a particulièrement bien montré Ilsebill Barta-Fliedl. Le concept familial dynastique 
de la  Domus Austria se transforme tout particulièrement sous le règne de Marie-Thérèse en 
représentation de la Familia Augusta, famille de Marie-Thérèse et de François Etienne, les 
Habsbourg-Lorraine. La représentation familiale traditionnelle qui vise à glorifier les ancêtres, au 
travers notamment des galeries d’ancêtres, devient désormais une mise en scène dynastique, 
davantage centrée sur le noyau  plus étroit de la famille proche (mari, enfants…)754. Le projet de 
transformation de la Riesensaal, ou salle des Géants de la Hofburg à Innsbruck, entre 1765 et 
1776, témoigne de cette nouvelle orientation de la représentation Marie-Thérésienne. Les portraits 
de Marie-Thérèse, de François Etienne et de l’héritier de la couronne Joseph ornent le mur 
central tandis que les quinze autres enfants du couple impérial sont représentés sur les murs 
latéraux. En faisant honneur au cercle restreint de la famille impériale, la salle des Géants met en 
valeur la nouvelle famille et dynastie des Habsbourg-Lorraine.  
 La salle familiale des Géants au sein de la Hofburg d’Innsbruck consacrée aux 
Habsbourg-Lorraine, est dédiée à la mémoire de l’époux de Marie-Thérèse décédé en 1765. 
Rénovée dans les années 1760 et 1770 par Marie-Thérèse, cette pièce est consacrée à la 
commémoration des siens et de sa nouvelle lignée. Dès 1767, après Schönbrunn, Marie-Thérèse 
demande à son architecte Nicolas Pacassi de rénover Innsbruck. En août 1771, Marie-Thérèse
écrit à la comtesse Enzenberg : « J’ai maintenant tout fixé pour les portraits d’Innsbruck. A la place de la 
salle des Géants sera installée la salle familiale. Plus loin, une pièce avec la famille de Lorraine et une autre pour 
mon père et ma mère avec mes deux sœurs ainsi que pour mes fils et filles mariés »755. 
                                                 
���Gruber Gerlinde, „Das Bilderverzeichnis der Pressburger Burg von 1781: Ein Beitrag zur 
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Dans les années 1760/70, en même temps qu’elle envoie et offre des portraits aux élites, 
Marie-Thérèse aménage ses résidences impériales dans un contexte plus propice au renforcement 
monarchique après la Guerre de Sept ans et les Guerres de Succession d’Autriche. Elle crée ainsi 
des espaces destinés à la célébration de la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine et continue 
d’écrire l’histoire de la Maison d’Autriche. Au cours de deux dernières décennies du règne, la 
situation s’étant améliorée, une certaine forme de légitimation et de tranquillité est enfin assurée 
et une nouvelle phase s’ouvre pour la souveraine avec la rénovation et la reconstruction des 
résidences impériales. Les espaces des résidences impériales, destinés à un usage personnel de la 
famille impériale, doivent en même temps permettre la représentation de la famille impériale756. 
La restauration du château de Buda-Ofen est liée à la volonté hongroise d’attirer Marie-
Thérèse à Buda plutôt qu’à Presbourg afin de s’appuyer sur le noyau magyar. La restauration des 
résidences entraîne l’édification de nouveaux châteaux ainsi que la commande de nouveaux 
portraits. Sous le règne de Charles VI, un premier palais baroque est bâti par l’architecte de Buda, 
Johann Hölbling, sur le mont du château (Varhegy), à l’emplacement du château médiéval. Même 
si Marie-Thérèse est très loin de se rendre aussi régulièrement à Buda qu’à Presbourg, ville 
beaucoup plus proche de Vienne, un tournant s’opère après les guerres de Succession d’Autriche, 
en 1748. La souveraine consent alors à la reconstruction, au réamanagement et à l’agrandissement 
du bâtiment757. Résidence du conseil de Lieutenance et du Palatin, Buda ne devient cependant 
résidence impériale qu’à partir de 1892. 
  Les portraits apparaissent comme l’élément ultime d’engagement et de gratitude entre 
Marie-Thérèse et ses réseaux de partisans. Bien qu’en 1764, le président de la Chambre Royale 
Anton Grassalkovich ait persuadé Marie-Thérèse de poursuivre la construction, le chambellan 
impérial Khevenhüller décrit la réaction agacée de Marie-Thérèse vis-à-vis de Grassalkovich :
« Elle a exprimé son mécontentement à propos de ces dépenses inutiles. Il est vraiment ridicule de construire un 
bâtiment aussi magnifique, décoré de la façon la plus somptueuse, selon la dernière mode, à un endroit où la cour ne 
veut et ne peut même pas séjourner »758. Cependant, grâce à l’insistance d’Anton Grassalkovich, suivie 
bientôt d’une aide financière de la noblesse, le projet peut être mis à exécution et terminé.  
De multiples transferts d’objets, en particulier de portraits, ont lieu fréquemment entre les 
différentes résidences impériales. Sous Marie-Thérèse, de nombreux tableaux sont retirés du 
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château de Presbourg afin d’être placés dans la galerie impériale du Belvédère. Ces déplacements 
de tableaux sont liés aux multiples déménagements d’Albert et de Marie-Christine, qui résident 
même un temps au château de Presbourg. Des portraits sont transportés de la résidence de 
Presbourg vers celle de Buda-Ofen en 1783, puis de Vienne vers Ofen en 1787. Certaines œuvres 
de la galerie de peintures, munies de cette mention : aus dem königlichen Schloss zu Ofen, du château 
royal à Buda-Ofen, sont répertoriées dans l’inventaire de 1867 du vieux château de Laxenburg 
tandis que d’autres portraits peuvent être reliés avec l’inventaire de 1781 du château de 
Presbourg759. 
L’Oberstkämmerer, le grand trésorier, exerce une des plus hautes fonctions à la cour de 
Vienne avec l’Obersthofmeister, le grand maître de cour, Obersthofmarschall, le grand maréchal de 
cour, et l’Oberstallmeister, le grand écuyer760. L’Oberstkämmerer, le grand trésorier, est responsable de 
l’exposition des portraits dans les résidences impériales.  
Les principaux membres de la dynastie sont majestueusement représentés. Comme 
Vienne, Innsbruck, Buda-Ofen ou Presbourg, le château de Prague n’échappe pas à la vague de 
rénovation. L’extension du château, centre de représentation de la politique étatique du pays, 
n’est pas une décision anodine d’un point de vue politique et symbolique. Ce n’est qu’au milieu 
du XVIIIe siècle que le château de Prague recommence à jouer un rôle important car il est un des 
points principaux du pouvoir dans la Monarchie des Habsbourg. La souveraine Marie-Thérèse 
envoie en 1755 au gouverneur de Bohême un message dans lequel elle lui fait part de sa décision: 
« de changer notre résidence royale dans notre ville de Bohême Prague, de l’aménager en un lieu d’habitation 
confortable et de l’étendre»761.  
 En 1759, la partie ouest, qui relie l’aile sud nouvellement bâtie à l’aile nord de Rodolphe, 
est en voie de construction. Comme à Innsbruck, à Vienne ou à Buda-Ofen, une salle destinée à 
la représentation des membres des Habsbourg-Lorraine est installée à Prague, ville qui fut jadis 
résidence impériale762. Au côté de ces représentations familiales typiques, le salon des Habsbourg 
est aménagé ici aussi en l’honneur de la nouvelle famille des Habsbourg-Lorraine763 . La 
rénovation des résidences impériales à Prague comme à Buda-Ofen traduit la volonté et la 
nécessité de la présence de la souveraine au cœur de l’exécutif de ses pays.  
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La galerie d’ancêtres fait naturellement partie des espaces de représentation des résidences 
nobles et royales ; cette galerie devient celle de la famille des Habsbourg-Lorraine. Au premier 
étage de l’aile sud du château de Prague se trouve une galerie de portraits avec vingt-deux 
tableaux, représentant tous la famille de Marie-Thérèse. Aujourd’hui salle principale du palais 
présidentiel tchèque, le portrait de la souveraine occupe la place d’honneur au milieu du mur 
principal : Marie-Thérèse est représentée en habit de couronnement de Bohême, avec la 
couronne de Saint Wenceslas sur la tête. Il s’agit d’une adaptation de la représentation destinée
aux capitales nationales, aux publics et aux résidences des différents pays de la Monarchie. Les 
portraits de la résidence de Prague représentent tout d’abord dans la rangée du bas les fils et filles 
de Marie-Thérèse et au-dessus leurs épouses et époux. Les tableaux situés entre les fenêtres 
montrent la soeur de Marie-Thérèse, l’archiduchesse Marie-Anne, ainsi que deux portraits 
d’enfants, dont un représente le petit-fils de Marie-Thérèse, l’empereur d’Autriche François Ier, 
également connu comme l’empereur des Romains François II. Au château de Prague, la 
souveraine est peinte en habits de couronnement de Bohême tandis qu’au château de Buda-Ofen 
elle revêt l’habit de couronnement hongrois. Cette disposition des tableaux rappelle 
l’ordonnancement des portraits dans la salle des Géants d’Innsbruck.  
 La rénovation des résidences impériales entreprises sous Marie-Thérèse entraîne 
l’amanégement de salles où sont exposés les portraits de la souveraine et des siens. Ces espaces 
présentent les portraits de la famille impériale aux yeux des visiteurs, ambassadeurs, serviteurs 
officiels et intimes du couple impérial. La légitimation de la famille impériale passe aussi par ces 
galeries familiales au sein des résidences impériales. 
Objets de représentation, les portraits font également partie de la logique et de la 
dynamique du collectionneur. Suscitant un engouement particulier, l’activité de collectionneur est
un phénomène qui touche tant Marie-Thérèse que d’autres souverains ou les Grands de la 
Monarchie tout au long du XVIIIe siècle. Cette pratique fait partie d’une habitude 
d’autoreprésentation. Cette mode et habitude a toutefois un sens plus profond qui permet la mise 
en scène du pouvoir. L’enjeu est de légitimer le pouvoir dans un double sens, le pouvoir des 
nobles et celui de Marie-Thérèse, qui ensemble permettent le bon fonctionnement de la 
Monarchie.  
Vienne demeure le centre déterminant de cette activité de collectionneur. Les résidences 
impériales reçoivent les portraits des membres de la famille impériale commandés par Marie-
Thérèse elle-même. Les portraits peuvent aussi être commandés par les élites afin d’orner leurs 
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demeures de portraits royaux qui complètent leurs propres galeries de portraits familiaux, à moins 
qu’ils n’exposent. 
 
 
Le portrait, un document de mémoire et une stratégie d’autoreprésentation,  une forme 
de memoria parmi d’autres 
 
Lié à la mémoire, le portrait peut ainsi être mis en perspective avec certains monuments 
comme les Castrum Doloris, monument funéraire, littéralement « château de douleur », qui servent 
à documenter la mémoire familiale. Marie-Thérèse documente ainsi son droit (son droit ainsi que 
celui de sa nouvelle dynastie) à durer, comme en témoignent les galeries familiales à Innsbruck, à 
Prague ou à Buda-Ofen. Les nobles eux-mêmes s’approprient cette image en illustrant le droit de
la Monarchie et de la dynastie à régner, et d’une certaine manière leur propre droit à durer ainsi 
que leur propre légitimité en tant qu’associés de Marie-Thérèse et de la dynastie des Habsbourg-
Lorraine. Il est possible d’établir un lien entre la volonté des nobles de la Monarchie de résider et 
d’être enterré à Vienne près de la dynastie, à proximité des Habsbourg, et cette volonté de 
perdurer par le biais des œuvres d’art et des portraits notamment764. 
  Le portrait apparaît aussi comme une stratégie nobiliaire d’autoreprésentation. Dès le milieu 
du XVIIe siècle, des familles de la haute noblesse, issues des pays héréditaires et déjà bien établies, 
fondent des cryptes familiales avec une chapelle, en témoignage de leur proximité avec la 
Dynastie. La Memoria est un élément crucial dans un système politique qui se base avant tout sur 
l’interaction, la réciprocité et le compromis. Au sein des administrations et de la cour, il s’agit 
d’un instrument essentiel pour la noblesse afin de continuer à participer à la vie politique du 
pays765. Commémoration familiale identifiée grâce à une lignée et à ses attributs, elle privilégie 
l’individualisation en s’appuyant sur la documentation généalogique comme sur les portraits 
                                                 
���Hengerer Mark, „Adelsgräber im Wien des 18. Jahrhunderts“���������������������������������������������
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exposés dans les galeries d‘ancêtres et éventuellement aussi sur les inscriptions qui ornent les 
tombeaux766.  
Les portraits de Marie-Thérèse sont exposés logiquement dans les collections de ses fidèles 
serviteurs qui se révèlent être de plus en plus de zélés serviteurs de l’Etat. L’attachement 
traditionnel à la famille des Habsbourg se double désormais d’un attachement à Marie-Thérèse ; 
on pourrait presque parler d’une nouvelle forme de patriotisme monarchique, dynastique certes 
mais également de plus en plus « Marie-Thérésien ». Certains personnages, porteurs d’une 
nouvelle conception du bien public, entretiennent davantage un rapport de fidélité personnelle 
avec la souveraine plutôt qu’avec sa famille.  
 
 
Les collections des fidèles et des agents de Marie-Thérèse : un besoin de mémoire ; 
représenter Marie-Thérèse et la famille impériale dans les collections nobiliaires, des 
nobles parmi les nobles 
 
Liés à la notion de mémoire, les portraits royaux s’inscrivent dans le souvenir des groupes 
familiaux chez lesquels ils sont exposés : Marie-Thérèse reste ainsi dans la mémoire familiale des 
dynasties nobles et son portrait fait perdurer sa présence ainsi que celle des siens, première des 
familles de la Monarchie. 
Le don fréquent fait par Marie-Thérèse de son portrait explique en partie qu’un certain 
nombre de tableaux se trouvent dans les collections de la noblesse des différents pays (un quart 
environ du corpus) mais les nobles reçoivent ou commandent eux-mêmes des portraits de Marie-
Thérèse pour leurs collections.  L’analyse des pièces consacrées aux portraits amène à s’interroger 
sur l’activité de collectionneur en elle-même ainsi que sur les nombreuses collections qui voient le 
jour et ne cessent d’augmenter au cours du XVIIIe siècle. Les pièces destinées et consacrées à 
l’exposition des portraits sont en effet très étroitement liées au fait même de collectionner. 
Le portrait du monarque instaure un rapport de réciprocité entre Marie-Thérèse et ses élites ; 
c’est une façon de revivifier une politique du compromis entre le suzerain et ses nobles. Il est 
nécessaire de réfléchir à ce que signifie pour de grandes familles nobles l’exposition d’un portrait 
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de Marie-Thérèse dans leur galerie familiale. Les familles nobiliaires ont en effet déjà elles-mêmes 
leurs galeries de tableaux avec les portraits de leurs propres membres. Les portraits de la famille 
impériale sont toujours exposés dans les collections des plus grandes familles de la Monarchie 
(Esterházy, Schwarzenberg, Pálffy, Harrach, Liechtenstein) aux côtés des propres portraits des 
nobles et de leurs familles, dans ces Ahnengalerien, galeries d’ancêtres, portraits parmi d’autres 
portraits, moins somptueux parfois que les propres portraits nobles.  
Le portrait de Marie-Thérèse fait alors face comme un miroir à celui du maître des lieux. 
Une interaction a lieu entre la souveraine et ses élites. Les portraits des souverains, en particulier 
des membres de la famille régnante, font partie des œuvres habituellement exposées avec les 
portraits de sa propre famille, représentés d’une manière similaire aux membres de la famille 
impériale. Les archives de la famille Schwarzenberg soulignent bien cette similitude dans la 
manière dont les différents membres des deux familles sont représentés.  
L’ancienneté prétendue des dynasties, comme celle des Esterházy, des Harrach ou encore des 
Schwazenberg, mais aussi des Habsbourg, se trouve ainsi illustrée dans des salles familiales. Les 
galeries de famille qu’installent les grandes familles dans leurs châteaux, et les portraits qu’elles 
commandent auprès des peintres, témoignent bien du fait que les portraits Habsbourg et les 
Habsbourg-Lorraine sont mêlés aux propres portraits des familles nobles. Cette forme de 
proximité, si ce n’est de mixité, est également une façon de gouverner et de formuler des 
revendications similaires, celle de participer au gouvernement monarchique et à l’écriture de 
l’histoire de la Maison d’Autriche et celle de durer. Des liens familiaux existent d’ailleurs 
réellement entre les grands et la famille impériale qui se fréquentent comme pourraient parfois le 
faire les membres d’une même famille. Les relations de Marie-Anne de Lunati-Visconti et Paul II 
Anton Esterházy avec le couple impérial l’attestent bien. 
Leur lien est renforcé par un ennemi commun, l’ennemi prussien. En identifiant un ennemi, 
le sentiment de solidarité monarchique se renforce et même se crée767, et à ce niveau, le portrait 
de Marie-Thérèse peut intervenir comme un acteur à part entière, ou du moins faire partie d’une 
stratégie d’acteurs.  
Il existe une certaine émulation entre portraits aristocratiques et portraits royaux.  Se 
montrer et se représenter en compagnie des portraits impériaux est un signe de prestige et 
d’ostentation afin de rehausser son propre pouvoir. Les collections permettent de se construire 
une lignée et une histoire. Marie-Thérèse, comme ses élites, commande des portraits afin de les 
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rassembler et de les exposer dans les résidences impériales ou dans les collections nobiliaires des 
familles et des différents individus. Même s’il est nécessaire d’établir une différence entre les 
grandes familles nobles de la Monarchie et certains individus récemment montés dans la 
hiérarchie comme Grassalkovich ou Brukenthal, tous ont à cœur de mettre en valeur leurs liens 
avec la dynastie régnante.  
Le pouvoir ou plutôt la légitimité des uns dépend de celui ou de celle des autres. Les 
collections impériales et les collections nobiliaires partagent  les mêmes idées ou du moins des 
fins similaires : se construire une lignée et une histoire, se construire une légitimité tout 
simplement. Grâce aux collections et galeries de portraits, les lignées (nobles et impériales, la 
lignée impériale est au fond une lignée parmi d’autres ou la première des lignées, dépendante des 
autres sans lesquelles elle ne pourrait régner) peuvent souligner leur homogénéité par rapport à 
un public extérieur, en mettant en avant le lien interne qui les réunit768. Les portraits deviennent 
ainsi, à leur manière, des liens sociaux et politiques actifs. Ils mobilisent les acteurs sociaux et 
politiques, dans le cas de la Monarchie, il s’agit de Marie-Thérèse, de ses ministres, des nobles et 
des ecclésiastiques, autour d’un projet commun en s’appuyant sur l’image royale de Marie-
Thérèse. Les espaces où se situent ces collections sont porteurs de signes symboliques très forts. 
Par la présence démultipliée des portraits de Marie-Thérèse tout au long du règne, les espaces de 
la Monarchie deviennent des territoires Habsbourg.  
 Les hôtels de ville possèdent des séries de portraits Habsbourg qui côtoient les portraits 
de leurs propres élites urbaines ; c’est également le cas des couvents qui exposent bien des 
portraits de la dynastie autrichienne régnante. L‘évêque Maurice Adolphe de Saxe-Zeitz possède 
une grande collection de portraits Habsbourg (quatorze portraits)769. Selon Vit Vlnas, cette 
collection n’est pas tant liée à une inclination particulière de l’évêque pour les Habsbourg mais
plutôt d’un doublement du nombre des portraits officiels puisque les portraits de Marie-Thérèse 
sont toujours accompagnés des portraits de son corégent et empereur, son époux François-
Etienne puis de son fils Joseph770. Selon nous, les évêques aussi bien que les autorités urbaines 
ont probablement autant intérêt les uns que les autres à visualiser et à témoigner de leur lien avec 
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la Maison d’Autriche, de qui elles espèrent obtenir un certain nombre d’avantages et surtout la 
reconnaissance de leur place dans la société du temps.   
Les galeries de tableaux, et notamment de portraits, dans les collections des souverains de 
l’époque ainsi que dans celles des nobles, augmentent considérablement au XVIIIe siècle. Les 
portraits Habsbourg ne constituent pas à eux seuls les uniques œuvres des collections nobiliaires 
et impériales. Ce sont des œuvres parmi d’autres œuvres mais le portrait devient alors un genre de 
plus en plus prisé771. Cette réévaluation du genre du portrait par rapport aux peintures d’histoire 
entraîne aussi l’augmentation des portraits de Marie-Thérèse dans les collections des grandes 
familles de la Monarchie comme dans les résidences impériales familiales des Habsbourg-
Lorraine. Les portraits des souverains, qui se trouvent dans les collections des princes évêques, 
visent prioritairement la représentation tandis que les portraits royaux dans les collections de la 
bourgeoisie seraient une preuve de loyauté vis-à-vis de la dynastie772. De notre part, rajoutons 
également le contexte de rivalité de la bourgeoisie avec la noblesse : soutenir la Monarchie 
pourrait ainsi être un moyen de « promotion sociale » et une façon de rivaliser avec la noblesse 
environnante. Les élites citadines ne sont certainement pas les seules à être concernées par ce 
processus. Des figures comme Grassalkovich ou encore Brukenthal apparaissent ainsi comme des 
personnages proches de la souveraine qui s’élèvent dans la hiérarchie nobiliaire en raison 
justement de leur lien privilégié avec Marie-Thérèse, plus encore qu’avec la Monarchie.  
Lorsque les portraits royaux sont commandés et/ou reçus, l’idée est de les exposer dans 
un emplacement bien précis. Les portraits offerts par Marie-Thérèse et/ou commandés par les 
élites elles-mêmes ornent les collections impériales et familiales. Les nobles, tout comme les 
Habsbourg-Lorraine, écrivent une histoire où ils apparaissent en coopération, liés ensemble dans 
un projet commun ; leurs portraits se côtoient. Il s’agit d’écrire une histoire commune en faveur
de Marie-Thérèse ; en effet, le pouvoir de certains individus (Brukenthal) et de certaines familles 
(Liechtenstein, Esterházy, Schwarzenberg…) dépend incontestablement du sien, et inversement. 
Des nobles plus modestes imitent à leur manière les anciennes familles dans une dynamique de 
rivalité et d’admiration.  
Le corpus de sources pris en considération pour étudier cet aspect inclut la localisation 
précise des portraits de Marie-Thérèse comme les inventaires, lorsqu’ils existent encore, des 
résidences impériales comme ceux des collections de certains membres de la noblesse. La 
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répartition des portraits, dans les intérieurs royaux ou non, nous révèle l’intérêt croissant pour les 
collections et l’activité de collectionneur. Les portraits peuvent aussi être considérés comme des 
formes de patrimoine car, comme nous l’avons vu, de nombreux tableaux sont offerts par la 
souveraine elle-même. Une relation très étroite, intime, s’établit entre le portrait royal et son 
possesseur. Le portrait du prince ne se limite pas à un espace privé mais passe très souvent dans 
le domaine public puisque les portraits sont exposés dans des salles de représentation ; on se 
montre en effet volontiers avec les portraits royaux. À la fin du XVIIIe siècle, cela devient même 
une espèce d’obligation sociale et politique, le portrait princier doit en effet être mis en évidence 
dans les pièces où l’on reçoit comme dans les Kaiserzimmer ou les Maria Theresien Zimmer ;  pièces 
établies en attente de cette fameuse visite impériale. 
 Les œuvres font toujours partie des dépôts, des inventaires et des collections 
d’institutions ecclésiastiques ou urbaines et des collections de familles. Beaucoup de musées ont 
constitué leurs propres collections en s’appuyant sur les tableaux rassemblés par d’anciens 
collectionneurs (royaux, nobiliaires, ecclésiastiques principalement). 
Collectionner, au XVIIIe siècle, comme au cours de l’époque moderne, fait partie d’une 
habitude aristocratique qui est de plus en plus prisée par les différents cercles gravitant autour du 
pouvoir, en particulier du pouvoir royal. Cette activité de collectionneur est liée à une
revendication identitaire des nobles, de plus en plus aussi des bourgeois, tout comme à une 
volonté et à une tentative de mettre en place une structure étatique et politique commune.  
Collectionner s’inscrit ainsi dans l’histoire culturelle et sociale de la noblesse comme de la 
bourgeoisie, cette dernière entrant de plus en plus en concurrence avec la noblesse773.  
Les grandes collections de nobles plus récents comme Brukenthal concurrencent celles de 
la galerie impériales comme celles des autres nobles. Pour le prince comme pour les nobles, la
collection et l’activité de collectionneur sont une expression de son statut et de son rang. Les 
collections servent, par ailleurs, à renforcer certaines revendications politiques, comme le droit 
des nobles, anciens comme nouveaux, mais aussi des autres élites, à participer au bon 
fonctionnement du gouvernement et de la chose publique ainsi qu’à la gestion des affaires au côté 
du souverain.  
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De grandes collections nobiliaires de la Monarchie au XVIIIe siècle 
  
Les portraits de Marie-Thérèse sont conservés dans les demeures de nobles, formés et 
imprégnés par les idées des Lumières, réformateurs à leur manière, tout en étant en règle générale 
ancrés dans leur pays. Les portraits de Marie-Thérèse se trouvent donc dans les collections 
personnelles des soutiens et des représentants de son régime qui sont souvent des personnes 
acquises aux idées « thérésiennes ». 
 En se trouvant chez les intermédiaires du pouvoir royal, les portraits de Marie-Thérèse 
assument de fait une fonction de relais. Dans les provinces nouvellement acquises, à l’est de 
l’Empire par exemple, l’unité entre l’Etat et l’Eglise se reflète dans la manière dont les portraits 
sont installés. Les portraits des évêques se trouvent généralement entre les portraits des époux 
impériaux. Les portraits du souverain expriment l’idée de patriotisme dynastique selon lequel le 
dirigeant incarne la Monarchie. C’est ainsi que les portraits des Habsbourg qui sont depuis le 
début du XVIIIe siècle dans les résidences des évêques et des métropolites (le portrait de Marie-
Thérèse est ainsi exposé dans les collections de l’évêque de Vrsac) arrivent également peu à peu 
dans les monastères à Srem774. Les portraits de Marie-Thérèse et de son fils Joseph II sont ainsi 
mentionnés dans l’inventaire de 1775 du monastère de Krusedol.  
Dans l'inventaire personnel d’un certain George Tiganity le 14 juin 1775: "Im Tafel Zimmer : 
drei paar Portraits von Kaiser, und Kaiserin", trois paires de portraits de l’empereur et de l’impératrice 
sont recensés775. Cet homme est un "juge grec", c'est-à-dire le président de la compagnie 
privilégiée gréco-rascienne de commerce, autrement dit des "marchands grecs" privilégiés du 
Banat. Cité dans le fichier de la Gazette de France, il se fait arrêter pour corruption, ce qui 
explique cet inventaire dans lequel des portraits de Marie-Thérèse sont mentionnés776. Selon un 
autre inventaire du 28 février 1780, le riche marchand Bogdanović possède dans sa maison de 
Novi Sad « deux petits portraits du souverain et deux portraits de l’impératrice Marie-Thérèse »777, tandis que 
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l’inventaire de la maison de Gajin Stefanović de Novi Sad enregistre en 1776 deux portraits 
encadrés, recouverts de verre, représentant Marie-Thérèse et François Ier. 
 Dans les années 1750, les galeries de portraits des évêques d’Olomouc, fondées par le prince 
Charles II de Liechtenstein Kastelkorn (1664-1695), voient l’arrivée de portraits de Marie-
Thérèse. Des collections de tableaux similaires sont conservées dans le palais épiscopal 
d’Olomouc ainsi que dans la résidence du château de Kremsier. En tant qu’homme politique, le 
cardinal Ferdinand Julius Troyer (élu en 1745 et sacré en 1746-1758), évêque d’Olomouc, fait 
partie des principaux défenseurs des idées thérésiennes de droit public. Il soutient ainsi l’idée que 
l’Eglise doit être subordonnée aux intérêts étatiques et bénéficie ainsi de la confiance de Marie-
Thérèse et des siens. La devise qui se trouve sur son portrait, Totus erat caesareus, résume à elle 
seule cette relation privilégiée778. 
En Hongrie, parmi les portraits réalisés par le peintre hongrois Horvath, l’un provient de la 
salle de réception de la circonscription de Balassagyarmat. Ce qui est important pour notre 
propos est que le baron de l’époque, propriétaire de Balassagyarmat, Ferenc Balassa, est un fidèle 
et zélé serviteur de Marie-Thérèse et de Joseph II. Si pour les ordres hongrois, il apparait même 
comme « vendu », cette fidélité royale lui vaut tout de même le titre de comte. Il est possible de 
multiplier les exemples de portraits royaux présents dans les demeures de fidèles et dévoués 
serviteurs de Marie-Thérèse. Ainsi au château de Zsira en Hongrie, qui est une sorte de résidence 
de plaisance, plusieurs portraits des Habsbourg sont exposés. Un dénommé Rimanoczy est le 
propriétaire du château où sont exposés trois portraits de Marie-Thérèse, de François Etienne et 
de Joseph. Aux côtés de ces portraits sont également exposés des portraits de Charles de Lorraine 
et de son épouse, la propre sœur de Marie-Thérèse, l’archiduchesse Marie-Anne. Il s’agit de 
portraits originaux, exposés à cet emplacement depuis le XVIIIe siècle, en raison de leur
positionnement de part et d’autre du mur et de la porte principale d’entrée. Le propriétaire 
Rimanoczy dispose d’une position d’une certaine importance à la cour de Vienne où il passe 
beaucoup de temps ; il est par ailleurs marié à une autrichienne. Les portraits se trouvent donc 
chez des proches de Marie-Thérèse, des Hongrois tout particulièrement, qui sont également très 
présents à Vienne.  
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Les archives personnelles des grandes familles et leurs collections : des aristocrates issus 
des provinces de la Monarchie et présents à Vienne 
 
Les portraits sont fréquemment répertoriés dans les inventaires des grandes familles si ce 
n’est dans leurs registres de comptes, en particulier ceux des Esterházy et des Schwarzenberg779. 
Les archives Schwarzenberg conservent plusieurs factures de portraits de la reine, une facture est 
exécutée en 1743 pour un portrait de Marie-Thérèse780, mais aussi en 1744 concernant cette fois 
un portrait de la famille impériale781. 
Parmi les familles aristocrates qui emploient le plus le portraitiste officiel de Marie-Thérèse, 
Martin van Meytens, il faut sans aucun doute compter la maison princière des princes de 
Schwarzenberg782. La lignée possède plusieurs portraits de Marie-Thérèse dans ses collections. 
Martin von Meytens et ses travaux sont répertoriés dans les caisses de cette maison princière783. 
Nous trouvons dans ces extraits les achats de tableaux de ce maître ; une commande d’un portrait 
de Marie-Thérèse en 1743, puis en 1744 un portrait de la princesse Marie-Thérèse de 
Schwarzenberg. En 1744, la famille Schwarzenberg commande de nouveau un portrait de la 
famille impériale pour ses propres collections, puis un portrait de la famille des Schwarzenberg 
est commandé en 1746. L’héritier des Schwarzenberg, né un an après l’archiduc Joseph, est 
représenté de la même manière que l’héritier Habsbourg, en costume de hussard hongrois, avec le 
collier de la Toison d’or, comme l’archiduc Joseph dans beaucoup de portraits.  
À l’instar des portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne représentés à cheval sur la 
colline du couronnement à Presbourg et commandés auprès du peintre Hamilton vers 1741, le 
prince et la princesse de Schwarzenberg se laissent peindre dans des postures équestres aux 
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alentours de 1748. La princesse Marie-Thérèse de Schwarzenberg, née princesse Liechtenstein
(1721-1753), est l’épouse du prince régnant prince Joseph Adam de Schwarzenberg, fils unique 
du mécène d‘art bien connu le prince Adam Franz de Schwarzenberg. Un portrait de famille des 
Schwarzenberg est commandé deux ans après le portrait des enfants de la famille impériale. Les 
portraits de la famille impériale et de celle du prince sont ainsi commandés à peu près au même 
moment auprès du même peintre. De grandes familles nobiliaires comme les Schwarzenberg 
utilisent donc le même genre de représentation que les Habsbourg et commandant les mêmes 
types de portraits pour leurs propres collections. Certains portraits, par exemple en habits 
hongrois, sont des mises en scène courantes à l’époque et ne sont pas seulement réservés à la 
famille impériale ; ils sont autant de marques de familiarité et de proximité entre la famille 
impériale et les autres grandes familles. On remarque une volonté d’imitation de la part des 
grandes familles nobles qui se conçoivent elles aussi comme de véritables dynasties familiales, 
semblables à cela à la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine. Les enfants des familles 
Schwarzenberg et Habsbourg-Lorraine portent certains prénoms identiques, Marianne et Joseph, 
et sont représentés de manière similaire. Ces similitudes renvoient aussi à l’activité commune de 
ces familles en tant que collectionneur.  
 
Exemples de grandes collections dans les demeures des nobles hongrois, en particulier 
chez les Esterházy 
 
En plus d’être des mécènes et de grands amateurs d’art, les Esterházy sont de fidèles 
soutiens de la Monarchie et une grande famille hongroise. Palatins, les Esterházy se divisent en 
règle générale en deux lignées, entre princes et comtes ; rappelons par ailleurs que les Palatins ont 
appartenu à bien d’autres familles hongroises avant que la charge revienne à un archiduc.  
Les archives et collections Esterházy évoquent des portraits de Marie-Thérèse. Un des 
portraits de Marie-Thérèse actuellement au château d’Eisenstadt, possession des Esterházy, 
aujourd’hui dans le Burgenland, est déjà mentionné dans les biens de la marquise Marie-Anne de 
Lunati-Visconti, l’épouse de Paul II Anton, une Lorraine tout comme l’empereur François Ier de 
Lorraine784. Les archives familiales de Budapest enregistrent par ailleurs certains portraits de 
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Marie-Thérèse dans les collections Esterházy. Ils peuvent très certainement être mis en relation 
avec les portraits qui ont appartenu à la famille et que l’on trouve aujourd’hui à Eisenstadt, trois 
portraits en tout, deux portraits représentent Marie-Thérèse en tant que veuve, celui qui 
appartenait à la princesse Marie-Anne Esterházy montre la jeune reine au côté de la couronne de
Hongrie785. 
De grandes dynasties fidèles aux Habsbourg s’élèvent tout particulièrement après la 
Guerre de Trente ans, familles catholiques, fidèles aux Habsbourg. Une famille au fond assez 
récente comme les Esterházy jouit ainsi d’une certaine proximité avec les Habsbourg. Les 
collections nobiliaires où les portraits de la famille impériale côtoient ceux des maîtres des lieux 
reflètent une relation non dénuée d’attentes réciproques.  
Après la bataille de Mohacs en 1526, les Esterházy ont rapidement atteint le rang d’élite, 
avec d’autres familles, comblant ainsi un certain vide social. Nicolas Ier, prince Esterházy obtient 
le premier l’ordre militaire de Marie-Thérèse récemment fondé par la souveraine à l’occasion de la 
bataille de Kolin en 1757. A cette occasion, Marie-Thérèse se rend en visite au château 
d’Estezháza. Par la suite, Paul II Anton prince Esterházy, successeur de Nicolas Ier, entretient des 
relations très étroites, presque familières, avec la cour de Vienne. Son épouse Marie-Anne de 
Lunati-Visconti est dame de cour de la mère de l’empereur François Etienne ; témoignant des 
liens d’amitié et de familiarité entre les Habsbourg-Lorraine et les Esterházy.  
En 1741, lors de la diète de Presbourg, Paul II Anton intervient en premier pour défendre 
la souveraine, il participe par la suite avec son propre régiment de Hussards à la guerre de 
Succession d’Autriche, pendant laquelle il combat en Bavière et sur le Rhin pour défendre les 
Habsbourg. Nommé Feldmarschall-Leutnant, lieutenant maréchal de camp en 1747, Paul II Anton 
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devient en 1750 chevalier de la Toison d’Or. À la même époque, Marie-Thérèse le nomme 
ambassadeur impérial à la cour royale sicilienne de Naples786.  
Les membres de la dynastie des Esterházy sont en position d’intermédiaires entre le 
pouvoir de la Monarchie et des états. Les portraits de Marie-Thérèse, qui sont dans leurs 
collections, prennent une signification toute particulière en formant avec les portraits des 
Esterházy les portraits d’une même et grande famille. 
 Paul II Anton, né le 22 avril 1711787, entreprend en 1734 un voyage vers Lunéville en 
Lorraine et décide de ramener sa fiancée, Marie-Anne Louise de Lunati-Visconti, chez lui en 
Hongrie, à Eisenstadt notamment. C’est d’ailleurs Marie-Anne qui possède un portrait de Marie-
Thérèse dans ses collections788, un portrait original, probablement offert par la souveraine, en 
raison des liens très étroits unissant le couple impérial avec le couple Esterházy, aux origines 
similaires. C’est chez Marie-Anne Louise de Lunati-Visconti, en Lorraine, qu’a lieu le 21 
décembre 1734 la somptueuse cérémonie de mariage des Esterházy. À peine deux ans plus tard, 
en 1736, c’est au tour de la fille de l’empereur, Marie-Thérèse d’épouser le Lorrain François 
Etienne qui a dû renoncer à son duché pour épouser l’archiduchesse d’Autriche, et a obtenu en 
échange le grand-duché de Toscane.  
Les princes Esterházy sont toujours restés fidèles aux Habsbourg, tout en restant 
profondément hongrois. En tant que palatins, ils sont les représentants du roi Habsbourg en 
Hongrie et capitaines de la garde rapprochée hongroise à Vienne789. Le prince Nicolas II refuse 
même par la suite la proposition de Napoléon d’être couronné roi de Hongrie790. Les multiples 
châteaux de la famille s’étendent de la Hongrie du Nord vers Sohl, Landschütz, Tallos791 (dans les 
Kammerzahlamtsbücher, un portrait de Marie-Thérèse issu de Vienne est recensé en partance pour 
Tallos). Ces possessions englobent également Totis sur le Danube, Pápa, Devecser, Süttör et
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Csákvár jusque dans l’actuel Burgenland où la famille possède Forchtenstein, Eisenstadt, 
Lockenhaus et encore d’autres places. Les Esterházy sont d’excellents intermédiaires entre la cour 
et la nation hongroise.  
Chacune des visites de Marie-Thérèse est l’occasion pour les nobles de montrer à leur
souveraine les travaux fastueux réalisés dans leurs châteaux, qui rivalisent à leur manière avec les 
propres travaux de Marie-Thérèse dans sa résidence de Buda-Ofen. Avec ces châteaux, les nobles 
hongrois agissent à la fois comme les gardiens et les mécènes de la culture hongroise. Ils se 
mettent eux-mêmes en scène face à la Monarchie et apparaissent comme de fidèles serviteurs de 
la Maison d’Autriche et de sa représentante, Marie-Thérèse, tout en restant proches de la 
couronne de Saint Etienne. Les portraits de la souveraine s’insèrent dans des liens de clientélisme 
et de familiarité.  
Les Esterházy ne sont pas la seule famille à posséder des portraits de la famille impériale 
dans leurs collections familiales. Les portraits de Marie-Thérèse sont évoqués dans les collections 
d’autres grandes lignées comme par exemple dans les archives de la famille Harrach. Les portraits 
de Marie-Thérèse ainsi que ceux de François Etienne et de Joseph sont mentionnés dans la 
bibliothèque du château de Rohrau. Ce château possède toujours les collections de tableaux des 
comtes de Harrach. Des portraits de François Etienne et de Marie-Thérèse sont également 
répertoriés dans leur château de Bruck. Il s’agit d’originaux réalisés par Meytens ainsi que par 
Peter Kobler ou Joseph Hickel ; on ne sait pas s’ils ont été offerts par la souveraine elle-même ou 
commandés par la famille Harrach ; quoi qu’il en soit, ils sont recensés dans les inventaires 
familiaux792. 
 La collection est un signe de pouvoir particulièrement prisé et convoité par les puissants 
notamment au cours de l’époque moderne. C’est ainsi que les grandes collections qui nous ont 
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été livrées remontent à la période de la fin du XVIIe et au début du XVIIIe siècle793. Les Kunst und 
Wunderkammer, cabinets de curiosités et d’art, de l’époque baroque qui cèdent alors la place aux 
collections de tableaux au XVIIIe siècle, ne sont plus seulement réservés aux princes. Ces 
collections sont de plus en plus estimées et prisées par la noblesse et par la bourgeoisie cultivée 
qui prennent comme modèles et exemples les collections princières794. Plus que de simples objets 
esthétiques et visuels, les portraits collectionnés sont aussi politiques et sociaux. La possession 
d’un ensemble d’objets artistiques prestigieux, dont les portraits peuvent faire partie, confère une 
position particulièr dans la société à ceux qui les détiennent. 
Les autres princes européens, concurrents et surtout ennemis éventuels de Marie-Thérèse, 
ont eux-mêmes leurs propres collections795. C’est une incitation supplémentaire pour la 
souveraine à former ses propres collections. Cette passion de collectionneur concerne aussi les 
petits princes et les Maisons nobles entre la fin du XVIIe et le XVIIIe siècle ; il existe une volonté 
d’autoreprésentation de la part des nobles liée à une certaine émulation et rivalité avec le portrait 
royal.  
A l’instar des Harrach, des Esterházy et des Schwarzenberg, plusieurs générations de 
princes de la lignée des Liechtenstein ont ainsi contribué à la mise en place de la galerie 
Liechtenstein. Les représentants les plus connus de cette famille sont Johann Adam (1657-1712) 
et Joseph Wenzel (1696-1772). Il est bien possible que ce dernier ait acquis au moins deux des 
trois portraits de Marie-Thérèse présents dans la galerie Liechtenstein. Ces trois portraits de 
Marie-Thérèse remontent aux années 1750 et à la période de veuvage de la souveraine796. Le 
portrait daté de 1750, présente Marie-Thérèse âgée d’environ trente-trois ans, durant une période 
de paix où elle et son époux sont enfin reconnus dans leurs fonctions, qui plus est après la 
naissance de l’archiduc Joseph797. Les deux autres portraits, datés d’après 1765, la montrent en
veuve. Cette datation des portraits royaux dans la collection Liechtenstein n’est pas sans rappeler 
la propre collection des Esterházy qui contient des portraits de la souveraine réalisés entre 1740
et 1750 ainsi que des portraits de Marie-Thérèse veuve. Comme les Esterházy, les Liechtenstein 
sont depuis le XVIe siècle des fidèles et constants soutiens des Habsbourg. C’est d’ailleurs durant 
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cette époque que Charles de Liechtenstein se convertit au catholicisme, offrant ainsi à sa famille 
une carrière politique spectaculaire sous Rodolphe II, Matthias et Ferdinand II. Les Liechtenstein 
sont ensuite élevés au rang de prince. Sous Charles VI et Marie-Thérèse, le prince Joseph Wenzel 
de Liechtenstein se fait connaître et se distingue798. La mission honorifique d’aller chercher 
l’épouse de l’archiduc Joseph à Parme lui est même confiée en 1760799. En 1764, il apparaît une 
nouvelle fois comme Prinzipalkommissar, commissaire principal, lors de l’élection et du 
couronnement de Joseph II à Francfort, il obtient par la suite la grande croix de l’ordre hongrois 
de Saint Etienne.  
Nous pouvons établir des parallèles entre la trajectoire de certains princes Liechtenstein et 
celle des Esterházy. La conservation de portraits de Marie-Thérèse dans les collections de tels 
personnages à côté de leurs propres portraits de famille a une valeur de grande importance. Ces 
diverses collections familiales font partie des portraits de famille des grandes lignées de la 
Monarchie. Marie-Thérèse et les Habsbourg-Lorraine apparaissent à leur manière comme la 
première de ces familles. Les portraits de la famille royale et des grands peuvent être considérés 
comme des portraits relativement similaires participant au même discours de légitimation des uns 
et des autres. Sans ces familles, les Habsbourg n’auraient pu se maintenir et réciproquement.  
Aux côtés des grandes familles comme les Esterházy ou les Liechtenstein, il existe certains 
individus qui travaillent assidûment pour Marie-Thérèse tout en y trouvant naturellement un 
certain intérêt et doivent à la souveraine leur position. L’exemple du baron de Brukenthal illustre 
tout particulièrement cette activité de collectionneur. De même que le comte Grassalkovich avec 
son château de Gödöllő, le château Keszthely des Festetics (également un individu monté dans la 
hiérarchie sociale grâce à son dévouement à Marie-Thérèse) conserve des portraits de Marie-
Thérèse, de sa sœur Marie-Anne et de l’archiduc Joseph enfant. Festetics se fait lui-même peindre
par l’artiste Hubert Maurer en 1772 au côté d’un buste de Marie-Thérèse afin de témoigner sa 
fidélité à la souveraine800. Un visage royal familier se répand au sein de la Monarchie. 
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La collection du baron de Bruckenthal, caractéristique de l’époque des Lumières 
 
Un cas d’étude assez intéressant est probablement celui de la Transylvanie et du baron de 
Bruckenthal. Nous n’avons que deux portraits issus du musée Brukenthal à Sibiu dans notre 
corpus de tableaux ; toutefois, nous consacrons un assez long passage à son sujet car il nous 
paraît assez caractéristique de l’engouement pour les collections, caractéristique de l’époque, dite 
des Lumières. La personnalité de Brukenthal est représentative des petits nobles élevés dans la 
hiérarchie grâce à leurs fidèles services et à leur dévouement auprès de Marie-Thérèse. Ces 
personnages sont les défenseurs d’idées nouvelles, qu’ils transmettent dans les différentes 
provinces de la Monarchie, même dans les plus éloignées comme en Transylvanie.  
Saxon de petite noblesse locale de robe, Samuel de Brukenthal (1721-1803) influence 
profondément la ville de Transylvanie, Hermannstadt, ou Sibiu aujourd’hui en Roumanie801. 
Comme Grassalkovich ou Festetics, il parvient aussi à atteindre les plus hauts cercles de la 
noblesse et surtout de la cour de Vienne. L’activité de collectionneur de Brukenthal débute à 
Vienne en 1759, elle dure jusqu’aux environs de 1774 ; avec ses mille deux cents tableaux, dont à 
peu près quatre cent soixante-deux de maîtres flamands et hollandais, Brukenthal peut à juste titre 
être considéré comme l’un des grands collectionneurs de son époque802. 
 Brukenthal nous est apparu d’autant plus intéressant qu’il met en lumière le profil d’un 
nouveau serviteur de Marie-Thérèse, qui est aussi celui de l’Etat. Il peut être considéré comme un 
homme ouvert aux idées progressistes de son temps. Brukenthal est très souvent appelé à Vienne 
par la souveraine pour y remplir un certain nombre de fonctions en tant que conseiller royal. 
Fidèle conseiller de Marie-Thérèse, c’est aussi un soutien politique essentiel de la souveraine 
comme un très proche confident de celle-ci803. Il obtient de Marie-Thérèse en 1777 la dignité de 
Gubernatio ; c’est à cette époque que sa galerie de tableaux est ramenée de Vienne à 
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Hermannstadt804. La galerie de Brukenthal a en effet été très certainement assemblée à Vienne, 
d’après ce qu’il en ressort d’une mention dans l’Almanach von Wien zum Dienste der Fremden805, 
rédigé par Kurzböck en 1774.  
Deux portraits de Marie-Thérèse réalisés par Martin van Meytens se trouvent aujourd’hui 
dans le musée Bruckenthal de Sibiu. L’un des portraits est réalisé vers 1741/42 et représente 
Marie-Thérèse à cheval lors de la cérémonie du couronnement hongrois à Presbourg.  Le second 
portrait qui date de 1745 est mentionné pour la première fois dans le plus vieux catalogue du 
musée, de 1800, en tant qu’œuvre de Martin van Meytens, puis également cité dans le catalogue 
de 1893, en tant qu’œuvre de l’école de Martin van Meytens806. De même, il est repertorié dans le 
premier catalogue de Csaki (1901)807. De nombreux portraits semblent avoir été offerts par la
souveraine à son conseiller car des dons de portraits à Brukenthal sont mentionnés à plusieurs 
reprises dans ces catalogues808. D’après son testament, cité par Christine Lapping, le baron 
Samuel de Brukenthal considère l’activité de collectionneur comme «  un devoir patriotique afin 
d’encourager le développement culturel et scientifique du pays à l’aide de ses propres collections »809.  
Quelle que soit leur position, divers nobles possèdent et collectionnent des portraits royaux à 
côté de leurs propres images. 
 
Conclusion du Chapitre VI 
 
Les portraits de Marie-Thérèse ont leur emplacement précis dans des endroits qui leur sont 
réservés et où la souveraine a en règle générale séjourné. Les portraits sont commandés par les 
élites et par Marie-Thérèse elle-même lors d’évènements marquants : les grands déplacements de 
la famille impériale sont l’occasion d’une mise en scène familiale et les monarques sont accueillis 
par leurs sujets selon une vieille tradition médiévale d’hospitalité. La souveraine et sa famille ont 
aussi leur portrait dans les couvents et les demeures aristocratiques ainsi que dans les hôtels de 
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ville. La rencontre entre Marie-Thérèse et ses interlocuteurs prend son sens le plus profond en se 
concrétisant lors d’un échange réel matérialisé par une scène d’hospitalité et de réception, 
honorant ceux qui reçoivent et ceux qui sont reçus, suivie par l’apparition consécutive du portrait 
de Marie-Thérèse.  
Objet sacré, incarnation et substitution du souverain en majesté, le portrait occupe une place 
principale, consacrée, dans les bâtiments publics d’Etat et/ou des états et ordres de la société du 
temps comme dans les salles de réception des ecclésiastiques et des nobles. Le tableau royal 
renvoie aussi, et de plus en plus, à une forme d’engagement réciproque entre les différents 
interlocuteurs, en particulier lorsqu’il côtoie le propre portrait des maîtres des lieux. Il se crée 
alors une forme de mémoire collective au sein de la Monarchie. Les portraits se trouvent en effet 
dans les demeures des familles nobles plus ou moins nouvellement montées dans la hiérarchie 
ainsi que chez les fidèles serviteurs de la souveraine, autant d’individus dévoués à Marie-Thérèse 
comme à leur pays. Les fidèles serviteurs de Marie-Thérèse, à qui ces derniers doivent souvent 
leur titre et leur ascension dans la société, apparaissent comme ouverts aux idées du temps et 
contribuent à diffuser de nouvelles conceptions de l’Etat et du bien public. Servir Marie-Thérèse 
peut en effet devenir synonyme de servir l’Etat, ou du moins renvoyer au service de l’entité 
étatique. En étant exposé chez certains des représentants de Marie-Thérèse, le portrait en tant 
que support de représentation et incarnation de l’Etat, prend tout son sens. 
  
Conclusion de la Seconde Partie  
 
Après la première partie, consacrée à l’analyse des peintres, la seconde partie permet 
d’analyser la diffusion géographique et institutionnelle des tableaux, la nature des commandes 
ainsi que les modes de diffusion. Nous sommes amenés à jouer sur différentes échelles, nationale, 
régionale et locale. Nous avons aussi pris en compte l’intérieur des appartements eux-mêmes, la 
dimension des pièces, des Repräsentationsräume, Gastzimmer et/ou Kaiserzimmer, des espaces de 
représentation, notamment des pièces consacrées aux invités, tout particulièrement à l’empereur. 
Afin de comprendre la signification de tels espaces, il est nécessaire de se demander quand, à 
quelle occasion, et pourquoi les portraits sont commandés pour orner ces espaces. Il nous est 
alors apparu que la demande de portraits croît considérablement à la suite de voyages de la 
souveraine, qui ont lieu lors des évènements politiques fondamentaux du règne comme lors 
d’épisodes plus privés ayant toujours une forte résonnance politique et publique tels les mariages 
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(en 1765 celui de Léopold). Les deux dimensions, privée et publique, ne sont pas alors vraiment 
distinctes et s’imbriquent même ; les naissances des enfants (1741 naissance de l’héritier), le 
veuvage (1765), ou les moments politiques et militaires d’importance comme les couronnements, 
la convocation des diètes (1741, 1751 et 1764) et les reconquêtes des territoires sur les troupes 
étrangères, sont alors déterminants. Même les occasions familiales prennent une signification 
politique dans le cadre de la Monarchie des Habsbourg.  
 Les portraits et leur répartition précise durant les différentes phases du règne confèrent  
l’illusion et l’impression si utile à la souveraineté et à la légitimité de Marie-Thérèse d’être partout 
présente en même temps, en particulier durant certains moments stratégiques du règne. Il est 
possible de faire un parallèle entre les moments où la production de portraits royaux atteint son 
apogée et les périodes du règne de Marie-Thérèse qui sont d’une importance particulière pour la 
souveraine d’un point de vue politique et personnel. Ces moments correspondent aux visites de 
Marie-Thérèse ; la présence réelle de Marie-Thérèse concorde alors avec sa présence symbolique, 
et les portraits éternisent ces instants de présence réelle de la souveraine.  
La commande et la distribution de portraits royaux suivent le modèle du transfert où 
l’autoreprésentation agit dans les deux sens ; chacun se représente par rapport à l’autre, ou plutôt 
par rapport aux autres, en commandant et/ou en recevant un portrait de Marie-Thérèse. Ces 
diverses formes de transfert ont lieu entre autres sous forme de rituels. Le premier de ces rituels 
tourne autour du don, que ce don soit destiné à un public intérieur comme extérieur. Des types 
semblables de transaction ont lieu à la suite des voyages de Marie-Thérèse : des commandes de 
portraits sont alors effectuées par la souveraine et par les élites elles-mêmes.  
La répartition et la distribution des portraits peuvent ainsi être considérées comme une 
partie d’échecs et comme une manière d’avancer des pions, dans les deux sens. En commandant
des portraits, les élites elles aussi avancent également à leur façon des pions par rapport aux 
autres élites comme vis-à-vis de Marie-Thérèse. De même, Marie-Thérèse s’assure de sa présence 
en certains lieux stratégiques. Si les portraits de la souveraine sont remarquables par leur nombre 
ainsi que par leur dispersion, par la diversité de leurs commanditaires, nous oublions trop souvent 
que les portraits de Marie-Thérèse sont également remarquables par les endroits où ils ne sont 
pas.  
Des portraits royaux se trouvent chez les protagonistes issus des pays et des ordres de la 
Monarchie ; ces derniers détiennent un certain prestige politique et social, qu’ils soient des 
soutiens traditionnels des Habsbourg ou de nouveaux fidèles attachés à la personne de Marie-
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Thérèse. Pour les membres des principaux ordres de l’époque, il s’agit d’attirer et d’accueillir la 
souveraine lors de ses déplacements afin d’accroître sa propre renommée.  
La diffusion des portraits procède en effet selon certains mécanismes. Les visites de la famille 
impériale suivent en règle générale les constructions et rénovations des résidences nobiliaires mais 
également celles des résidences familiales dynastiques des capitales des pays de la Monarchie. 
Cette activité suscite les commandes de Marie-Thérèse et de la cour car les demeures, nouvelles 
ou rénovées, sont décorées, entre autres, à l’aide du portrait royal. 
 L’aménagement des Maria Theresien Zimmer, se développe en parallèle avec la reconstruction
et/ou la rénovation des châteaux, chez les Habsbourg-Lorraine comme chez les nobles. La 
richesse et la prospérité retrouvées, manifestées par la construction et la rénovation de nombreux 
châteaux, sont placées sous le portrait de Marie-Thérèse, à la manière d’une icône bénissant les 
nouvelles demeures, chez les nobles hongrois tout particulièrement.  
Les collections de la famille impériale comme celles des nobles se développent de plus en 
plus au cours du siècle. Lorsque Marie-Thérèse réorganise ses résidences et ses collections, une 
pièce est consacrée à sa famille (c'est-à-dire à elle, à son époux et à ses enfants plus qu’à ses 
ancêtres). Durant la même période, de nombreuses collections nobiliaires, également conçues 
dans un sens dynastique, se mettent en place. A côté d’une mise en scène publique au sens 
d’étatique, de plus en plus institutionnalisée, dans les universités ou les académies par exemple, 
une représentation plus privée mais marquée par un certain esprit de représentation familiale, se 
met partout en place. Cela témoigne d’une certaine émulation, et plus encore d’une rivalité entre 
les grands de l’époque afin de faire perdurer la mémoire de leurs représentants respectifs, et de se 
présenter soi-même à côté de la famille impériale.  
La profusion de portraits ne témoigne pas seulement du succès du genre du portrait au
XVIIIe siècle mais cette large diffusion illustre surtout la nécessité de célébrer la présence de 
Marie-Thérèse et d’avoir sans cesse des adaptations actualisées du portrait royal. Marie-Thérèse 
ainsi que l’empereur François, son époux et corégent, sont exposés à un problème urgent de la 
représentation monarchique pour légitimer leur pouvoir en tant qu’empereur et en tant que 
souveraine des territoires héréditaires. L’acte de propagande consiste alors à convaincre, à 
persuader d’autres publics de la légitimité de Marie-Thérèse et de la Maison d’Autriche à régner 
sur les territoires hérités. Toutefois pour parvenir à convaincre et à persuader, il faut compter sur 
l’accord plus ou moins explicite d’un public qui accepte, consciemment ou non, le message qui lui 
est proposé. Il s’agit donc surtout d’un processus interactif qui repose sur un accord matérialisé 
par et autour du portrait. Les possesseurs de tableaux qui exposent des portraits de la famille 
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impériale doivent déjà être persuadés ou accepter d’être persuadés, afin de reconnaître ensuite la 
légitimité de la famille impériale ; autrement dit, ils doivent eux-mêmes y trouver un certain 
intérêt et éprouver le besoin de légitimer leur propre position sociale et politique en se liant avec 
le pouvoir royal à travers l’exposition d’images particulières, les portraits royaux. L’ensemble des 
portraits de la souveraine présents dans les différents pays de la Monarchie permet aux états et 
ordres (ecclésiastiques, urbains, universitaires ainsi qu’aux nobles d’Autriche, de Hongrie, des 
Pays-Bas autrichiens ou de Bohême) de rendre hommage à la famille impériale et de souligner 
leur propre position comme leur proximité, réelle ou désirée, par rapport à la dynastie des 
Habsbourg-Lorraine. Ils mettent ainsi l’accent sur leur appartenance à la fois à la Monarchie et à 
leur propre pays.�
Il est ainsi possible d’exprimer sa loyauté envers la Monarchie en exposant dans sa première 
pièce de représentation et d’audience un portrait, en pied très souvent, de Marie-Thérèse. Cette 
pièce se révèle être généralement une salle où la souveraine a déjà séjourné. Dans ces intérieurs, le 
portrait de Marie-Thérèse et des siens, constitue ainsi une expression d’allégeance si l’on 
considère le rapport de ces individus avec le pouvoir, nullement inhabituelle, au contraire 
attendue et espérée, nourrie d’attentes à l’égard du pouvoir monarchique. Si Marie-Thérèse attend 
une certaine fidélité et loyauté de la part de ses sujets, ces derniers espèrent de leur côté la 
reconnaissance de leur statut par la souveraine. La seule variable est liée à l’accueil qui est réservé 
à l’image royale de Marie-Thérèse et des siens au sein de l’espace de représentation de la famille 
nobiliaire comme des ecclésiastiques ainsi que des élites urbaines. Cet accueil instaure un dialogue 
et une forme d’hommage sans cesse renouvelé avec les portraits des maîtres des lieux810. Dans les 
palais de l’aristocratie comme chez les Schwarzenberg, les Harrach ou chez les Esterházy par 
exemple, l’image royale est entourée par la généalogie des maîtres des lieux, dans un dialogue qui
n’est pas exempt de confrontation. L’ancienneté prétendue, représentée et/ou réelle de ces 
familles, comme la position de nouveaux individus favorisés par Marie-Thérèse, s’exprime 
visuellement sur les murs par le nombre de leurs portraits. Les portraits de la famille impériale ne 
sont pas forcément les plus nombreux dans ces galeries familiales, ce sont des portraits parmi 
d’autres, des portraits de famille.  
 Signe de proximité, le portrait de Marie-Thérèse permet tant à la souveraine qu’aux élites de 
commémorer mais aussi de remercier, de récompenser et d’honorer ceux qui le commandent 
et/ou le reçoivent. Le portrait de Marie-Thérèse, c’est Marie-Thérèse elle-même en personne, du 
moins symboliquement, comme dans les Kaiserzimmer  ou les Maria Theresien Zimmer. Ce portrait 
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royal devient alors indispensable pour exprimer une forme d’unité de la Monarchie. Les élites se 
rassemblent dans leurs codes et représentations, elles se retrouvent dans l’acte même d’exposer 
ces portraits réalisés à divers moments des quarante années du règne de la souveraine.  
À la fin de son règne, Marie-Thérèse apparaît de plus en plus comme le premier serviteur de 
l’Etat. Si le corps étatique ne peut être conçu comme une machine étatique bien rôdée, sinon tant 
de portraits royaux ne seraient certainement pas nécessaires, il est plus exact de parler d’un 
ensemble englobant la société politique avec la souveraine à sa tête. Les différents membres de ce 
corps, constitué par le souverain et les états, forment cet ensemble étatique. Marie-Thérèse n’est 
pas la seule à représenter et à servir cet Etat car les autres composantes (nobles, villes, couvents) 
le soutiennent aussi et en sont des membres tout aussi importants.  
Les deux cent vingt et un portraits recensés sont à mettre en relation avec la nécessité 
ressentie par Marie-Thérèse et ceux qui l’entourent, conseillers comme sujets, de trouver une 
visualisation et une définition commune du mode de gouvernement de la Monarchie. Il s’agit 
donc d’un besoin réciproque. Les nombreux portraits de Marie-Thérèse sont destinés à rendre 
présente une souveraine qui ne peut se déplacer simultanément dans tous les territoires clefs de 
son empire et être présente partout.  
Dans le contexte du règne de Marie-Thérèse, en nous appuyant sur les termes employés 
par le théoricien du portrait royal, Louis Marin, concernant la représentation du roi, les portraits 
de Marie-Thérèse apparaissent comme un mode de gestion possible et efficace des territoires 
dispersés de la Monarchie, en exerçant notamment un rôle de légitimation et de substitution 
symbolique là où la souveraine ne peut se rendre811.  
Incarnant une forme de familiarité mais aussi de distance entre Marie-Thérèse et les élites, 
affirmation de la force royale vis-à-vis des élites ou au contraire de celle des élites en direction de
Marie-Thérèse, les portraits se trouvent ainsi chez les piliers, anciens comme récents, de la 
Monarchie et de Marie-Thérèse. Cette politique de dons de portraits revivifie et renforce
d’anciens réseaux fidèles aux Habsbourg et permet de s’attacher de nouvelles personnes au 
service de Marie-Thérèse comme de l’Etat en train de se former. Les portraits répondent à la 
volonté de la souveraine de rester constamment en contact avec ses sujets et au besoin partagé 
par Marie-Thérèse et les élites de rendre la famille impériale présente et proche au travers des 
images. Le don d’ubiquité du portrait donne à l’image de Marie-Thérèse une présence particulière 
dans les paysages de la Monarchie et du Saint Empire. La souveraine envoie son portrait  là où 
elle n’est plus et, réciproquement, les élites commandent son portrait afin de commémorer sa 
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visite ; une forme d’engagement mutuel entre les acteurs se construit ainsi. Au rôle de 
représentation du portrait exposé dans les galeries familiales des résidences impériales, s’ajoute 
une valeur de quasi-substitution lorsque le tableau est commandé ou offert à la suite d’une visite 
du couple impérial et installé dans une Maria Theresien Saal, forme également de laïcisation du 
pouvoir impérial des Kaiserzimmer. La question de la substitution renvoie aussi logiquement à la 
notion de transubstantiation lorsque le portrait royal, exposé sous un dais et un baldaquin, ou 
encore suspendu simplement dans les collections personnelles, incarne avec une acuité toute 
particulière la présence royale, en instaurant du fait de sa seule présence un lien particulier avec 
son possesseur. 
Dans la partie suivante,  troisième et dernière partie de cette thèse, nous nous appuyons 
sur l’analyse faite au cours des parties précédentes consacrées aux peintres, aux commanditaires 
ainsi qu’aux occasions et circonstances de commandes des portraits pour envisager enfin le 
contenu iconographique des tableaux. Les réseaux d’acteurs qu’ils soient nobiliaires, étatiques, 
ecclésiastiques ou encore urbains ont accès à différents types de portraits. La signification du 
contenu des tableaux, par l’intermédiaire notamment des couronnes, relève des différents droits 
d’Etat. Des discours sous forme de légitimation se répandent et s’écrivent alors en parallèle à la 
mise en place de différentes collections de portraits.  
La représentation peut être considérée comme une théâtralisation, une mise en scène de la 
présentation. La seconde partie étudie le terme et concept de « représentation » compris en tant 
que « substitution » lorsque Marie-Thérèse est absente ou bien lorsqu’elle a jadis été 
corporellement présente mais où elle n’est plus désormais. La troisième partie tente d’analyser le 
concept de « représentation » dans le sens de légitimation ; comment légitimer la souveraine et sa 
dynastie au moyen des tableaux. L’analyse du contenu des portraits permet d’étudier la manière
dont Marie-Thérèse se légitime et comment évolue sa représentation au cours des quarante 
années de règne. Gardons à l’esprit qu’il existe deux niveaux dans l’analyse : la représentation de 
Marie-Thérèse dans les pays de la Monarchie avec une répartition significative à l’échelle des pays, 
des localités et des institutions, et la représentation des pays, des royaumes et nations de la 
Monarchie dans les portraits de Marie-Thérèse par l’intermédiaire notamment des couronnes et 
des habits, aspect qui est, entre autres, l’objet de notre troisième partie. Il existe un consensus sur 
les images distribuées ; ce consensus ne fait pas nécessairement l’objet de grandes discussions 
mais sert néanmoins à souder les réseaux de destinataires et de commanditaires des portraits. 
 
 
  
389 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
390 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
TROISIÈME PARTIE 
  
391 
 
LES FIGURES DE LA SOUVERAINE OU L’IMAGE EN FORMATION 
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Introduction de la Troisième Partie 
 
Cette troisième partie analyse le contenu iconographique des portraits, considérés comme 
des discours de légitimation qui se forment et se transforment durant les quarante années du 
règne de Marie-Thérèse.  
On a pu parler d’une certaine forme de transaction et de compromis qui se faisait par le 
choix des peintres et des commanditaires ; celle-ci s’exprime surtout à travers les divers types de 
portraits de Marie-Thérèse que tous, la souveraine comme les élites, choisissent et reprennent 
plus ou moins consciemment. Tout au long du règne, ces peintures sont reçues et reproduites par 
tous les acteurs (peintres et différents commanditaires) qui trouvent intérêt à participer à la 
propagation du portrait de Marie-Thérèse. Celle-ci veut être une souveraine plus conciliante que 
d’autres monarques par le respect ostensible qu’elle accorde à certaines coutumes et traditions 
locales. Les portraits de Marie-Thérèse peuvent alors être regardés et considérés comme la mise 
en scène d’une souveraine et d’une dynastie qui tentent de trouver leurs marques en ce milieu de 
XVIIIe siècle parmi les autres puissances de l’époque.  
Il est possible de filer la métaphore du vote concernant les portraits de Marie-Thérèse.  Le 
portrait royal s’apparente ainsi à une forme de vote. En commandant des portraits royaux, en 
« votant », en adhérant, d’une certaine manière pour Marie-Thérèse par l’intermédiaire de l’image 
royale, les élites votent pour un certain type de représentation spécifique dans lequel ils se 
retrouvent.  
Quelles images similaires de Marie-Thérèse les peintres et les commanditaires 
commandent-ils et diffusent-ils? Dans quelle mesure ces mêmes types de portraits sont-ils 
révélateurs des grands enjeux du règne et répandent-ils une image royale exemplaire aux élites de 
la Monarchie ? Comment se répartit la représentation de Marie-Thérèse tant par époque que par 
public ? L’analyse des modèles picturaux, relativement homogènes et représentatifs des portraits
de Marie-Thérèse, permet d’étudier les rapports de la souveraine avec les couronnes et avec les 
autres insignes du pouvoir, mis en perspective avec les grands moments politiques du règne 
comme avec les publics. L’étude du corps politique est étroitement liée avec celle du corps 
naturel de Marie-Thérèse. L’oscillation constante entre l’aspect féminin et masculin de la 
représentation royale ne peut en effet être occultée. L’hérédité en lignée féminine est en principe 
assurée par la Pragmatique Sanction de 1713 qui s’appuie en partie sur le Privilegium Minus. 
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Analyse iconographique des tableaux et réflexions méthodologiques 
 
Après avoir envisagé la question des représentants de la souveraine qui exposent les 
portraits, analysons les types de portraits de Marie-Thérèse qui se trouvent chez ses représentants. 
Par l’intermédiaire des insignes représentés, les portraits contribuent à promouvoir la légitimité de 
Marie-Thérèse. 
Dans la seconde partie de la thèse, le terme et le concept de « représentation » a été analysé 
dans le sens de « substitution », en particulier lorsque la souveraine est absente812. C’est dans ce 
cadre que nous avons abordé la question des représentants royaux de la souveraine. Cette 
troisième partie analyse le concept de « représentation » au sens de légitimation, légitimation qui 
passe entre autres par la peinture des insignes. Vers la fin du règne, un régime reconnu et accepté 
par tous devient, à sa manière, une instance de légitimation. Plusieurs types de portraits mettent 
en scène la souveraine et sont relayés par les divers pouvoirs. Ces types de représentations 
transmettent une idée particulière de la Monarchie. Les divers modèles de portraits diffusés tout 
au long du règne sont révélateurs des enjeux politiques et personnels de la souveraine mais aussi 
des réponses apportées aux problèmes de visualisation du pouvoir. Les publics ont en effet accès 
aux mêmes portraits de Marie-Thérèse ; une forme de consensus se met en place autour des 
images royales commandées, distribuées et regardées, et même probablement admirées.  
Les portraits sont amenés à occuper divers rôles et fonctions, que l’on peut évaluer 
notamment par rapport aux acteurs (nobiliaires, ecclésiastiques, urbains, royaux) qui les 
commandent et aux personnes qui les reçoivent et les exposent. Tout comme il existe différents 
sens au mot « représentation », les portraits sont appelés à jouer divers rôles dans les rapports que 
la Monarchie entretient avec ses pays et avec les élites: moyen de représentation politique, ils sont 
aussi un témoignage d’amitié et peuvent également participer à une politique de clientélisme. 
Tous ces rôles s’entremêlent et se retrouvent dans l’iconographie de Marie-Thérèse.  
Si chaque homme est censé jouer plusieurs fonctions dans sa vie politique, publique ou 
privée, dans le cas des personnalités publiques, notamment royales, ces dimensions sont 
étroitement liées et s’enrichissent même mutuellement. Tout individu présente différentes 
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facettes influencées par sa formation, son éducation, sa famille, ses amis, son environnement, son 
vécu personnel et professionnel ; il est amené à remplir différentes fonctions. De telles 
considérations s’appliquent aux portraits de Marie-Thérèse ; elle est à la fois, et tour à tour, une 
jeune archiduchesse, un souverain, une épouse, une mère, puis une veuve. Ces rôles contribuent à 
la légitimation de la personne royale et de l’entité étatique qu’elle est censée incarner. Il s’agit 
d’analyser les différentes strates qui font la spécificité et l’originalité de la représentation de Marie-
Thérèse.  
Toute époque comme toute société a sa propre répartition et distribution des rôles, des 
fonctions et des rangs attribués à chaque individu, en particulier au souverain et à ceux qui 
l’entourent. Nous analysons les rôles de Marie-Thérèse tout au long des quarante années du 
règne, souveraine, épouse, mère et veuve ; toutes ces dimensions peuvent se combiner. Ces rôles 
impliquent un certain comportement face aux autres, ils n’existent d’ailleurs et ne prennent sens 
que par rapport à autrui813. Les expressions du visage, les postures, les gestes, les vêtements sont 
les éléments indispensables de ce code et forment autant d’attributs qui peuvent aisément 
apparaître sur un portrait. En mettant en évidence les idéaux spécifiques à un rôle ou à une 
charge donnée, le portrait contribue à persuader ses spectateurs et récepteurs que la personne 
représentée mérite et occupe avec raison le rang et la place qui lui sont attribués au sein de la 
société de son temps814. Le portrait royal peut ainsi convaincre les spectateurs (élites internes 
comme externes) que Marie-Thérèse mérite à juste titre reconnaissance et légitimité. 
Le portrait de tout souverain doit s’élever au rang d’exemplum, c’est-à-dire d’image 
constitutive et représentative de la royauté. Des types de portraits bien précis sont ainsi 
abondamment diffusés tout au long du règne ; la répétition constitue en elle-même une forme 
d’exemple. De qualité diverse, les portraits se répartissent en plusieurs types. Nombreux sont les
exemples prouvant que les portraits, même réalisés dans des provinces excentrées du centre 
viennois comme à Bruxelles ou à Bruges, peuvent être des œuvres d’art, eux aussi. 
Démonstration de force vis-à-vis de Vienne et du pouvoir central, ces œuvres de qualité peuvent 
être une manière de se hausser au même niveau que le pouvoir central.   
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Nous pouvons nous interroger sur la part d’imitation du modèle, afin qu’il soit 
reconnaissable, et sur la part d’idéalisation présente en vue de transmettre un message. Durant la 
Renaissance, puis au cours des XVIIe et XVIIIe siècles, la réalisation d’un portrait de souverain 
comporte deux facettes ; la première, l’imitation, est d’abord un passage nécessaire afin de faire 
reconnaître le monarque. Cette imitation passe entre autres par la représentation des attributs du 
pouvoir. Le modèle qu’imite le portrait est façonné grâce aux vêtements et autres insignes mais 
aussi grâce aux traits du visage815. La deuxième facette de la réalisation du portrait, et non des 
moindres, est l’adaptation de celui-ci aux intentions politiques, diplomatiques et sociales, en vue 
de créer et de transmettre l’image souhaitée. L’imitation est donc nécessaire pour faire reconnaître 
le monarque avant de parvenir à une phase d’idéalisation et d’abstraction consistant à incarner et 
à légitimer le pouvoir816.  
 
 
 
Objectif de la troisième partie 
 
Dans cette troisième et dernière partie, nous prenons en compte les réseaux et les modéles 
picturaux distribués et les associons entre eux, en tentant aussi d’interpréter la signification des 
contenus iconographiques au regard de l’époque et du destinataire. En commandant des types de 
portraits similaires de Marie-Thérèse, les élites de la Monarchie ainsi que la souveraine elle-même 
renouvellent un certain compromis qui prend forme autour de l’image du pouvoir monarchique 
central que tous souhaitent représenter et voir. Les images doivent être lues surtout en fonction 
des autres portraits plutôt que par rapport au contexte tel que nous le connaissons même si celui-
ci nous permet d’éclairer et d’approfondir un certain nombre d’aspects. Une frise chronologique 
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permet d’établir la corrélation entre les grands évènements du règne, l’évolution de la relation du 
pouvoir monarchique vis-à-vis des territoires de la Monarchie, et les types de portraits de Marie-
Thérèse. 
L’analyse des tableaux recensés permet d’effectuer une étude iconographique des images 
royales, en examinant la manière dont est représentée la souveraine, en particulier la posture dans 
laquelle elle est peinte, posture aussi bien des mains que du corps vis-à-vis du spectateur et 
d’objets symboliques et politiques comme les couronnes et le sceptre. Cet agencement a une 
signification particulière d’un point de vue territorial, politique et symbolique. Marie-Thérèse est à 
la fois représentée comme une femme et comme un véritable chef d’Etat. Un des objectifs de 
cette troisième partie consiste à analyser les diverses facettes du corps de Marie-Thérèse, le corps 
politique et le corps naturel, et de montrer en quoi ces facettes sont utiles à la légitimation 
princière.  
Comme n’importe quelle autre production artistique, les portraits ne doivent pas être vus 
uniquement comme l’illustration ou le reflet passif de ce qui se trame en coulisses. Ils sont bien 
davantage des instruments et des acteurs de phénomènes sociopolitiques ; ils produisent eux-
mêmes du sens. Par là même, ils peuvent induire des modèles d’interprétation comme des 
souvenirs communs qui influencent et guident à leur tour les actions politiques et sociales817.  
Plus qu’une illustration au sens d’exmple, l’image royale fait partie du projet théorique et 
politique qui anime Marie-Thérèse, comme tout chef d’Etat818. Pour reprendre les propres mots 
de Gérard Sabatier, il est possible d’affirmer que « tout l’intérêt de l’image est de ne pas se borner à un 
simple énoncé évènementiel, mais par le travail des divers registres réalistes, politique en particulier, à l’amplifier en 
un véritable programme de gouvernement pour déboucher sur les principes fondamentaux de la monarchie »819. Les 
principes fondamentaux de la Monarchie s’appuient sur l’unité entre le souverain et les pays 
comme sur les couronnes.   
Des initiatives royales, nobiliaires, citadines et ecclésiastiques sont à l’origine de la 
diffusion des images et complètent la diffusion royale. En diffusant des modèles particuliers très 
souvent hérités de modèles picturaux antérieurs, les images incarnent une forme de domination 
politique et symbolique. Comme il a été souvent évoqué, notamment par l’historien français
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Philippe Hamon, les tableaux contribuent ainsi de fait à une forme d’acculturation des principaux 
cercles de la société qui reprennent à leur compte, en partie du moins, plus ou moins 
volontairement, les images qui sont mises sous leurs yeux, notamment par le pouvoir royal820; 
rajoutons, en particulier dans les résidences impériales ou lorsque la souveraine leur offre son 
portrait. A leur tour, les élites s’emparent des types de représentation diffusés par la cour 
viennoise, et emploient certaines formes de cette mise en scène princière pour leur propre 
représentation. Les artistes qui ne sont pas toujours libres de rajouter des éléments de leur propre 
initiative, même s’ils ont souvent plus de liberté qu’on ne pourrait l’imaginer, s’inscrivent dans 
une tradition iconique picturale et composent leur portrait de concert avec les commanditaires821.  
L’image, en particulier l’image royale, peut traduire des changements importants, comme 
des changements de légitimité, sans qu’aucune modification ne soit perceptible dans les textes. 
Les tableaux contribuent activement à définir et à transformer des valeurs et des idées qui 
touchent et engagent les individus822. Les portraits de Marie-Thérèse expriment et imposent de 
fait des valeurs d’unité autour de certains motifs et symboles communs. Ce sont des témoignages 
révélateurs de ce qui se joue en arrière-plan. Nous sommes alors amenés à nous interroger et 
analyser la nature du pouvoir et sur sa définition au sein de la Monarchie des Habsbourg, 
définition profondément marquée par la situation inédite de Marie-Thérèse. L’analyse des images 
facilite la compréhension de « toute une série de glissements de sensibilité, de modifications inconscientes des 
représentations collectives » avertit Michel Vovelle, « qui ne voit guère de sources écrites qui puissent offrir 
l’équivalent de ce support »823. L’image de Marie-Thérèse est une ressource que des individus ou des 
groupes activent afin de servir leur statut social et politique; ces individus ou groupes d’individus 
souhaitent ainsi favoriser leurs ambitions personnelles et/ou celles de leur corps et état824; il ne 
reste plus à Marie-Thérèse qu’à se laisser représenter comme la meilleure protectrice des projets
personnels et collectifs de ses sujets.  
L’image, comme le portrait royal, peut aussi faire ressortir des préoccupations et des 
thèmes qui correspondent à des périodes bien précises comme à des publics déterminés, 
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hongrois, bohême, allemand. Gardons-nous toutefois de surinterpréter certains détails, en 
particulier concernant la représentation des insignes figurés, comme les couronnes825.  
La réception des portraits est un objet d’analyse difficile à cerner, pour lequel nous 
disposons de très peu de sources. Affirmons-le avec Philippe Hamon, face au peu de sources 
concernant les réactions suscitées par les œuvres, il est important de les prendre comme des 
« symptômes », des sources que l’on utilise pour elles-mêmes, et pas seulement à travers et pour les 
réactions qu’elles peuvent susciter et sur lesquelles nous disposons de peu d’informations826. 
Toutefois, le succès de certaines images, se manifeste à travers leur diffusion multipliée sous 
différentes formes de supports, dont les portraits, les gravures ou encore les feuilles volonates 
font partie827. S’influençant mutuellement, les gravures contribuent par exemple à la diffusion des 
peintures et des modèles particuliers, comme l’attestent les nombreuses gravures représentant le 
couronnement hongrois de Marie-Thérèse sur la colline de Presbourg. Ces gravures font écho 
aux portraits de Meytens ou d’Hamilton qui montrent la souveraine sur cette même colline du 
couronnement de Presbourg en 1741.  
Comme a pu l’évoquer Philippe Hamon, dans l’image qu’il regarde, tout spectateur 
projette quelque chose de lui-même, il est même renvoyé à son propre rapport à la société et au 
politique, et surtout à sa propre place dans cette société ; le manque « de témoignages précis sur la 
réaction des contemporains face à l’image » a très souvent été évoqué et ne cessera de l’être828. 
Les portraits royaux imposent des normes, si ce n’est des consensus autour de certains 
modèles ou images types du règne. Cela se déroule à travers un processus d’imitation et de rivalité 
reposant en fin de compte sur une forme de consensus implicite, qui choisit, en les sélectionnant, 
les épisodes à mettre en scène ; comme le couronnement hongrois, l’image en roi de Hongrie, 
l’image de la souveraine des territoires héréditaires à côté de l’empereur ou encore l’image de
veuve.  
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Lorsque les élites commandent des portraits de Marie-Thérèse, de même lorsque ces 
dernières commandent leurs propres images, ou lorsque la souveraine ordonne la réalisation de 
ses portraits, des représentations similaires de Marie-Thérèse et des élites sont choisies, de façon 
consciente ou non. Forme de pratique sociale, politique et diplomatique, les images, notamment 
royales, participent aux rapports entre les différentes catégories sociales et politiques de la 
Monarchie ainsi qu’entre les élites des puissances européennes elles-mêmes. Les autorités locales 
subissent ainsi l’influence de représentations qui s’imposent à elles « d’en haut », de manière plus 
ou moins consciente, mais qu’elles contribuent très souvent, elle aussi, à propager, à imprégner et 
à retravailler, d’ « en bas », pourrait-on dire829. 
 
Gouverner c’est paraître ; ou poser c’est gouverner 
Un sociologue contemporain pouvait déclarer dans son étude sur la communication en 
politique,  Gouverner, c’est paraître830. Les chefs d’Etat s’intéressent en effet activement à la manière 
dont ils vont apparaître et se montrer en politique, et à la manière dont ils sont montrés ; il leur 
faut donner une certaine image d’eux-mêmes en choisissant une représentation précise, qu’ils 
élaborent avec les peintres en s’adaptant aux situations. Marie-Thérèse ne déroge pas à la règle. 
Qui plus est, dans la situation de la souveraine, les portraits remplacent ainsi une construction 
théorique qui doit être redéfinie durant la souveraineté de Marie-Thérèse tout en trouvant de 
nouveaux arguments de légitimation.  
 La politique de restauration et de relégitimation monarchique, après les troubles du début 
du règne,  ainsi que la stabilité des territoires et royaumes impliquent dès lors une image, ou des 
images, de la souveraine qui deviennent un enjeu politique, non seulement pour Marie-Thérèse 
mais aussi pour les autres élites. C’est là que se situe l’intérêt d’une étude sur sa représentation à 
partir d’un support bien précis, les portraits royaux. L’image royale évolue à travers le temps, 
selon les circonstances et les nécessités. De l’archiduchesse représentée comme une jeune 
aristocrate à l’image de la souveraine au début de son avènement, en passant par le portrait de la 
reine altière et majestueuse, qui n’est pas sans rappeler la figure de la déesse Junon, pour finir par 
l’image de la veuve, de la grand-mère toujours vêtue de noir, la représentation picturale de la 
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souveraine habsbourgeoise est plurielle831. Sa figure de femme donne forme et stabilité à celle de 
l’Etat, compris alors comme ce qui est et ce qui persiste.  
Reste à se demander ce qu’est l’Etat dans le cadre de la Monarchie au XVIIIe siècle et 
comment celle-ci entend se définir. Dans le Testament Politique de Marie-Thérèse832, le terme de 
 Staat, Etat, est souvent employé en opposition avec celui de Länder, pays. Le terme désigne alors 
très clairement la Gesamtmonarchie ainsi que l’idée de bien commun, de res publica. Les portraits de 
Marie-Thérèse confortent la légitimité du pouvoir en répétant et/ou en inventant les arguments 
qui constituent cette légitimité. Ils donnent une consistance intellectuelle et émotionnelle à une 
autorité, en présentant tour à tour l’image d’une jeune archiduchesse, d’une jeune reine, d’une 
souveraine au pouvoir assuré et enfin d’une veuve à côté de sa table de travail. Le portrait 
contribue à créer un sentiment d’appartenance à un corps politique et social dont les hommes 
sont les membres inséparables833. L’Etat peut ainsi être assimilé à un corps humain où tous les 
membres ont leur propre fonction mais doivent coopérer avec la tête, lui obéir et le respecter834. 
Dans le cas de Marie-Thérèse, il s’agit d’un corps social et politique disparate à qui la figure royale 
donne une certaine cohésion. 
En représentant la souveraine durant les différentes phases de sa vie et de son règne, une 
certaine conception de la Monarchie s’élabore peu à peu et est relayée tant par la cour que par les 
élites. Les portraits de Marie-Thérèse figurent l’Etat ou du moins l’idée d’Etat qui se met en place 
au cours du XVIIIe siècle. Les portraits conservés dans les différents pays et auprès de diverses 
élites, sont chez ceux qui aident la souveraine à mettre en place cette structure étatique. Ils 
s’attendent donc à voir et à disposer de certaines images stéréotypées et normées de la 
souveraine. Ces images reflètent des signes d’adhésion plus ou moins conscients au projet 
monarchique et politique incarnée derrière l’image royale.
Les portraits de la souveraine énoncent des projets politiques qui nous renseignent sur la 
façon dont des enjeux politiques fondamentaux sont perçus et exprimés visuellement dans la 
situation complexe et inédite de Marie-Thérèse. Des rapports de réciprocité caractérisent les 
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relations de la souveraine et de sa dynastie avec les territoires héréditaires, ainsi qu’avec la dignité 
impériale.  
Avant ou à défaut d’exister dans des textes (nous sommes conscients qu’une telle 
métaphore peut susciter des contestations), la Monarchie autrichienne existe en images, et pas 
dans n’importe quelles images, mais au travers des portraits835. Dans son  Testament Politique, 
Marie-Thérèse évoque sa situation lors de son arrivée sur le trône, sans argent, sans crédit et sans 
armée valable. Dans cette situation difficile, elle est contrainte de se battre pour s’assurer 
l’héritage de ses pères836.  
Plus que sur l’opposition, le discours mis en avant par la Monarchie s’articule sur la prise 
en compte des particularités régionales. Les états réunis en royaumes et provinces ne sont pas 
seulement considérés comme de purs instruments de pouvoir mais plutôt comme les partenaires 
du pouvoir princier, autrement dit comme de véritables interlocuteurs de la couronne837. Leurs 
insignes comme les couronnes symbolisent cette identité et autonomie.  
Dans ses portraits, Marie-Thérèse s’adresse à ses peuples par l’entremise, entre autres, des 
couronnes comme par la manière dont elle est vêtue ; il existe un type de portraits propre à 
chaque période ainsi qu’à divers types de publics. Ces types de portraits sont ensuite reproduits et 
rediffusés tout au long du règne, destinés à différents destinataires et commanditaires. Les 
portraits s’adaptent à la fois aux évènements politiques et personnels du règne de Marie-Thérèse, 
comme la mort du propre époux de Marie-Thérèse en 1765, ainsi qu’aux changements artistiques 
et conceptuels de l’époque, en particulier ceux concernant la nature et la légitimité du pouvoir.  
Dans les gestes et le positionnement du corps, il est possible de lire un message 
politique qui s’apparente à une entreprise de communication vis-à-vis des propres royaumes 
comme des autres puissances européennes qui ont pu et pourraient encore remettre en cause la
légitimité de Marie-Thérèse et de sa famille.  
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La troisième partie de cette thèse est consacrée à la signification comme au contenu du 
dialogue entre Marie-Thérèse et ses élites, contenu qui évolue au cours des quarante années du 
règne dans un contexte de renforcement apparent du pouvoir princier. Cet échange a lieu dans un 
contexte politique et dynastique renouvelé, en raison notamment du resserrement de l’emprise de 
la Monarchie sur les états (qui ne date pas de Marie-Thérèse et qui ne signifie pas que les états 
n’ont plus aucun pouvoir) et de l’union autour de la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine.  
Les portraits et leur contenu iconographique ne peuvent être compris en dehors de 
l’étude de tout un réseau d’acteurs (peintres, commanditaires et récepteurs) qui rendent possible 
et intelligible l’existence de ces tableaux. Les réseaux d’acteurs centripètes et centrifuges restent 
très marqués par la capitale viennoise. Moyens de communication, les portraits servent également 
d’instruments de revendication pour Marie-Thérèse comme pour les élites de la Monarchie. Ils 
agissent ainsi comme point de confrontation en proposant telle représentation plutôt que telle 
autre de Marie-Thérèse. Grâce au point d’entente créé par l’image de la souveraine et de ses 
royaumes, les tableaux reflètent une certaine cohésion et un compromis entre Marie-Thérèse et 
ses élites.  
Dans notre cas, il s’agit de distinguer entre la représentation de Marie-Thérèse comme 
femme et celle en tant que souveraine des territoires héréditaires. Le plus important est de 
parvenir à combiner ces deux dimensions en distinguant comment la femme s’impose en tant que 
reine et comment celle-ci dans sa fonction de monarque transcende le corps de femme,  
comment le corps naturel de Marie-Thérèse renforce son corps politique838. En cas de réussite, la 
transposition et le mélange de ces deux rôles, de ces deux identités en tant que souverain et en 
tant que femme, devient une source d’enrichissement ; son corps naturel de femme, en apparence 
un obstacle, devenant alors le meilleur atout politique de Marie-Thérèse, le seul même, sa force. 
Le plus important est alors de parvenir à combiner les deux dimensions et de distinguer en quoi 
la femme s’impose en tant que roi, ce que cette situation permet à la souveraine en matière de 
légitimation, et en quoi elle redouble le pouvoir et l’autorité de la Monarchie.  
Il est souvent rappelé qu’au sein même du genre du portrait, le point central de la 
représentation passe de plus en plus de la personne physique du prince, acteur décisif du 
processus historique, à la représentation d’un pouvoir dont le prince est l’héritier et/ou le 
dépositaire, comme le premier serviteur839. Ce transfert témoigne d’une certaine évolution de la 
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légitimation. Les portraits de Marie-Thérèse sont particulièrement bien représentatifs de cette 
évolution qui transforme l’héritière en premier dépositaire de l’autorité et de la souveraineté 
monarchique. De la représentation de Marie-Thérèse à l’idée de la Monarchie, c’est ainsi que 
l’image royale est magnifiée, le corps de la souveraine finit par se confondre avec celui de l’Etat. Il 
s’agit de faire oublier l’extinction de la lignée mâle des Habsbourg en parant Marie-Thérèse de 
certains attributs masculins ; Marie-Thérèse est représentée en roi de Hongrie, avec des gestes de 
souverain, tout en mettant particulièrement l’accent sur sa fertilité, ou plutôt sur la fertilité du 
couple impérial, à l’origine de la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine.  
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Chapitre VII.   Le portrait, un outil de pouvoir et de légitimation : l’écriture 
d’un discours collectif à partir d’éléments iconographiques communs 
 
Quelques clefs pour étudier les portraits comme outils de légitimation. Le portrait royal : 
un art au service du souverain et un genre très théorisé 
 
Les portraits suivent des codes et des traditions artistiques qui règlementent la gestuelle, le 
regard mais aussi les symboles comme les couronnes représentées dans les tableaux. Ces codes 
sont pourvus d’une signification comme les gestes (main posée ou dirigée vers le sceptre et/ou 
les couronnes) et les signes (présence ou mise en avant de telle ou telle couronne). Comme nous 
l’avons déjà évoqué, les artistes, qu’ils soient de cour ou non, utilisent des schémas et des codes 
communs pour tirer et reproduire les portraits des monarques. Cette base commune est 
complétée par les caractéristiques propres à la représentation de chaque souverain, appropriées à 
sa situation. C’est ainsi que le portrait royal obéit à une tradition familiale et/ou dynastique, mais 
aussi à une logique personnelle, en accord avec l’époque, la politique du moment, ainsi qu’avec la 
situation personnelle du monarque, homme ou femme.  Martin Warnke décrit ainsi le portrait de 
cour : le portrait est le médium le plus important de la politique d’art de cour840. Comme il a été montré à 
l’exemple du Charles Quint ou encore de Marie-Thérèse elle-même841, les princes peuvent aussi 
intervenir personnellement dans la réalisation de leurs portraits. 
  La composition du portrait est analysée dans ce chapitre, tout particulièrement les 
postures du corps de Marie-Thérèse par rapport aux insignes du pouvoir. Les positions de la 
main et le regard peuvent en effet modifier la signification des portraits.  
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Les portraits à l’époque moderne : des portraits marqués par les théories italiennes, 
entre tradition espagnole et influence française 
 
Chez les Anciens déjà, le portrait a une fonction essentiellement mémoriale, destinée à la 
postérité. Il perpétue par l’image le souvenir des princes et leur exemple. Les deux fonctions sont 
liées ; le portrait doit ainsi être un exemple des vertus du monarque. Sa diffusion massive le 
transforme d’ailleurs en modèle. Ce n’est pas une coïncidence si l’œuvre d’un théoricien comme 
Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte delle pittura und Idea del tempo della pittura, influencée en 
partie par la philosophie aristotélicienne, ainsi que par l’interprétation thomiste et scolastique qui 
en est faite, est étroitement liée aux nombreux portraits de l’empereur Charles V (1500-1558)842.   
Selon Giovanni Paolo Lomazzo, l’artiste doit donner à l’image du prince l’aspect 
correspondant à la dignité éminente dont celui-ci est le détenteur et que l’image transmet : 
« L’empereur, surtout, comme les rois et les princes, exige la majesté et un air conforme à leur rang, pour qu’il 
respire la noblesse et la gravité, même si ces personnages en étaient dépourvus à l’état naturel »843. En public, le 
plus important, la majesté, doit être présente. Lomazzo reprend ainsi les préceptes d’Alberti. Il 
souligne que le portrait doit faire resplendire ce que la nature donne de particulièrement brillant 
aux détenteurs de l’autorité comme aux représentants du pouvoir844.  
Le portrait n’est pas fondé sur la ressemblance pure et simple avec le modèle, mais 
davantage sur l’expression de sa qualité ou de ses qualités essentielle(s), comme la dignité et la 
majesté royale qui peuvent s’exprimer de diverses manières et à travers différentes formes de 
représentation845. Les peintres traduisent la dignité et la majesté de Marie-Thérèse en privilégiant 
tour à tour ses fonctions de mère et de souverain, en superposant même à certains moments les 
deux dimensions ; l’image de la mère majestueuse rappelant d’ailleurs la figure de la Vierge Marie.
Malgré l’importance de l’imitation, la compréhension de l’iconographie de la posture et de 
la gestuelle, des attributs et des meubles, est une étape indispensable. Ce sont autant d’éléments 
très strictement codés dans le cas du portrait. La similitude apparente est dépassée par l’idée qui 
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n’est autre que la majesté royale ou plutôt l’idée de cette majesté846. En s’appuyant sur le topique 
Horacien, « ut pictura poesis », le portrait exprime et traduit une idée, expression de la majesté847.  
Toutes ces théories sur le genre du portrait sont de nouveau étudiées au cours du XVIIIe 
siècle. La tension entre imitation de la réalité et invention marquent toujours les théories du 
portrait qui ne cessent de faire débat. Sur ce sujet, le peintre et théoricien d’art, Roger de Piles 
joue un rôle considérable dans la manière d’envisager le portrait à l’époque moderne. En 1699, il 
consacre son premier chapitre à l’Idée du peintre parfait dans l’Abrégé de la Vie des peintres, exigeant 
pour le peintre de disposer au préalable d’un « présent que la Nature fait aux hommes dans le moment de 
leur naissance »848. Dans son Cours de peinture par principes, paru en 1708, Roger de Piles recommande 
par ailleurs au portraitiste de reproduire la mine et la couleur ainsi que la posture et l’habillement. 
Il insiste tout particulièrement sur l’art du portrait qui aspire à la ressemblance et à la 
vraisemblance de l’individu représenté. Rédigées dans son Abrégé de la vie des peintres (1699-1715) et 
dans son Cours de peinture par principes (1708)849, les conceptions de Roger de Piles poursuivent les 
archétypes classiques issus de l’enseignement académique pour reprendre les termes d’Andreas Beyer850. Il 
est particulièrement conseillé au portraitiste de ne pas subsituer la beauté à la ressemblance, que 
l’on désigne alors davantage sous le terme de vraisemblance ou vraisemblable851.  
Les idées de Piles limitent ainsi les constructions qui seraient supposées idéaliser la 
composition ; une authenticité et une grande ressemblance par rapport au modèle s’imposent 
ainsi progressivement. En Angleterre, les principes de Roger de Piles sont traduits et diffusés 
dans les années 1740. Si les peintres Richardson et Reynolds cherchent alors à promouvoir l’art 
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pictural anglais en s’appuyant sur la théorie italienne, en Autriche, à peu près à la même époque, 
des théoriciens et hommes politiques tels Scheyb et Sonnenfels, théorisent de manière analogue 
l’art du portrait. Marie-Thérèse est ainsi représentée de manière relativement fidèle, se voulant 
réaliste, puisque les traits de son visage s’épaississent et vieillissent au fil des années ; dans la 
tradition habsbourgeoise, les Habsbourg se laissent représenter de manière proche de leur 
véritable apparence. Toutefois, une certaine forme d’idéalisation a lieu à travers la représentation 
des insignes du pouvoir, lesquels confèrent une forme de permanence au corps naturel et mortel 
de la souveraine.  
 
Le portrait officiel de Louis XIV peint par le peintre français Hyacinthe Rigaud au cours 
des premières années du XVIIIe siècle, conservé au Musée du Louvre à Paris, incarne en France 
et en Europe une forme d’apogée et d’incarnation du portrait royal tout au long du XVIIIe siècle 
et même après. Ce tableau ne sert pas seulement de représentation symbolique du Roi Soleil à la 
cour de son petit-fils mais remplit aussi le rôle d’un exemplum, riche d’enseignement, adressé au 
petit-fils du Roi Soleil, Philippe IV, récemment arrivé à la cour d’Espagne852. Le mode de 
représentation du roi de France s’oppose à l’étiquette espagnole ; cette étiquette est caractérisée 
par une plus grande austérité du souverain Habsbourg catholique par rapport au roi de France, 
très chrétien853. Le petit-fils de Louis XIV occupe alors le pays sous le nom de Philippe V depuis 
l’extinction, à la fin de l’année 1700, de la branche espagnole des Habsbourg. Les portraits en 
majesté des Habsbourg et des Bourbons au XVIIIe siècle s’inscrivent dans le contexte de cette 
rivalité854. 
Ce grand portrait de Louis XIV, 277 cm x 194 cm, peint par Rigaud, influence sans aucun 
doute les artistes de plusieurs générations, en particulier ceux de l’époque de Martin van Meytens. 
L’influence française sur le genre du portrait royal est incontestable même si cet apport français 
intervient dans un contexte pictural très fortement marqué par les échanges entre l’Espagne et 
l’Autriche ; ces échanges perdurent même après le départ des Habsbourg d’Espagne au début du 
XVIIIe siècle. 
Les Bourbons tentent alors d’égaler les Habsbourg et leurs portraits réalisés par des 
peintres comme Coello, Titien et Vélasquez. Dans le portrait de Rigaud, Louis XIV est en effet 
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peint en pied, en légère contre-plongée, de trois quarts, dans une attitude majestueuse. Drapé 
dans un très grand manteau de sacre (le bleu et les lys d’or sont les couleurs de la tapisserie du 
dossier du fauteuil, on les retrouve aussi sur la table basse et sur le coussin à gauche), son poing 
gauche est posé sur sa hanche tandis que le bras droit est tendu avec la main sur le sceptre. Le 
visage du souverain n’est pas embelli, un peu bouffi même. Il est encadré d’une perruque haute 
tandis que le regard royal est fixé sur le spectateur. La composition au naturel ne concerne donc 
pas seulement les Habsbourg mais correspond également au principe de ressemblance ou plutôt 
de vraisemblance de l’époque. Les regalia sont mis en valeur, intégrés dans la scène générale. Le Roi 
Soleil est représenté à côté d’une couronne fermée avec le sceptre et la main de justice, il porte le 
collier de l’Ordre du Saint Esprit855.  
Même avant l’arrivée de l’artiste Jacob van Schuppen, des originaux du grand portraitiste 
français Hyacinthe Rigaud, existent à Vienne. C’est ainsi qu’en 1698, le comte Ferdinand 
Bonaventura Harrach s’est fait peindre par le célèbre artiste français. Ce portrait, parvenu en 
Autriche l’année même où il est peint, montre que l’aristocratie européenne, habsbourgeoise 
entre autres, et en particulier les ambassadeurs issus de la Monarchie, participent à la diffusion de 
l’influence française au sein de la Monarchie856. Les aristocrates en mission diplomatique se 
laissent ainsi peindre par le portraitiste royal français Rigaud. Le modèle « louis-quatorzien » du 
portrait en pied n’est donc pas inconnu des élites de la Monarchie qui s’en inspirent pour leur 
propre représentation. L’art du peintre français est aussi connu grâce aux muliples gravures qui 
sont diffusées dans l’Europe entière et contribuent à imposer certains modèles et portraits types 
aux élites cultivées de l’Europe entière ; la Monarchie des Habsbourg ne fait pas exception à la 
règle. Le comte Philipp Ludwig Sinzendorf, au demeurant protecteur de l’Académie de Strudel, se 
fait lui aussi peindre par l’artiste français Rigaud en 1701, trois ans après le comte Harrach-en 
1728, il lui demande même un second portrait- ; le portrait royal à la Française et surtout à la 
Rigaud est déjà arrivé sur le territoire Habsbourg au XVIIIe siècle857. Les Habsbourg d’Espagne 
n’en sont pas moins les premiers à influencer la représentation des Habsbourg d’Autriche durant 
l’époque moderne. Dès le début de l’époque moderne, il existe une longue tradition du portrait 
royal chez les Habsbourg en Autriche comme en Espagne ; des peintres comme Titien, 
Vélasquez, Antonio Moro sont là pour en témoigner. Ces artistes ont en effet contribué à 
l’élaboration d’un portrait royal et/ou d’Etat typiquement Habsbourg. L’artiste officiel Martin 
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van Meytens participe aussi de son côté à la construction d’un portrait Habsbourg, puis 
Habsbourg-Lorraine, déjà ébauché par Johann Gottfried Auerbach, entre autres, sous Charles VI. 
La représentation de Marie-Thérèse se situe à la croisée de diverses tendances qui s’imprègnent et 
se renforcent toutes mutuellement.  
Dès le règne de Philippe II d’Espagne, un type de portraits propre aux Habsbourg  reflète 
le sens de l’étiquette; ce souverain vit en effet retiré dans son château couvent de l’Escurial858. 
Distants, froids et solennels, les souverains ou les héritiers de la couronne reflètent, par 
l’expression de leur visage et de leur maintien, par leur contenance, la majesté de leur charge qui 
est aussi une mission divine. En règle générale, les portraits à la cour d’Espagne sont réservés aux 
appartements royaux privés859. La sobriété et le caractère grave des personnages dans les portraits 
Habsbourg, empreints de distance, devient donc un élément caractéristique des membres de la 
dynastie comme a pu si bien le montrer Sylvène Edouard ; Marie-Thérèse veuve est elle-même 
marquée par une certaine gravité, qui renvoie à sa situation de veuve.  
De plein pied, posant debout, le monarque est généralement doté d’un regard direct, 
empreint de distance. Simplicité et hiératisme des portraits de la famille, notamment de la branche 
espagnole, renvoient à leur propre conception de la majesté, simple et sobre, qui diffère et même 
s’oppose à celle des dynasties françaises860. Avant même Philippe II, Charles Quint joue un rôle 
essentiel dans l’élaboration du portrait d’Etat Habsbourg861. Le personnage est montré entier et 
debout, posant naturellement, remarquable par la rigueur majestueuse de sa posture plus que par 
un autre symbole du pouvoir862. Le roi doit alors être immédiatement reconnaissable sans 
couronne et sans que l’on mette nécessairement son nom et ses initiales dessus.  
Grâce au processus de personnalisation du corps politique du roi, en donnant un visage 
humain et reconnaissable à la Majesté, la reproduction des traits héréditaires, comme la lèvre
lippue des Habsbourg qui est la caractéristique Habsbourg la plus typique, appartient à une 
logique de la ressemblance ; celle-ci s’inscrit dans le cadre d’un discours de reconnaissance et de 
continuité dynastique indispensable pour consolider la Monarchie863. Le portrait au naturel, 
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également nommé la Compostura al natural, peut être considéré comme une des caractéristiques 
principales du portrait Habsbourg, en particulier des Habsbourg d’Espagne864.  
Par la suite, le corps politique de la souveraine, corps politique et étatique, est 
personnalisé tout au long du corpus de tableaux de Marie-Thérèse. Ce corps politique constitutif 
de l’Etat monarchique en train de se créer est incarné, et même renforcé, par la personne de 
Marie-Thérèse, femme, mère et veuve865. L’objectif principal du portrait royal est de parvenir à 
mêler la majesté au naturel. Tout l’art et même la réussite du portrait tient au mélange de majesté 
incarnée par la dignité royale avec le naturel du corps physique. 
En s’appuyant sur les images, notamment sur les portraits, la dynastie des Habsbourg 
véhicule des valeurs et vertus (piété, austérité, sérieux) qu’elle souhaite faire passer pour siennes. 
Plus tard, sous le règne de Marie-Thérèse, ce sont les idées d’unité et de solidité de la nouvelle 
dynastie au service de l’Etat qu’il s’agit de mettre en avant. La majesté ne diparaît alors jamais 
vraiment mais trouve plutôt de nouvelles formes d’expression.  
Si sous les Habsbourg d’Espagne la représentation du défaut héréditaire (lèvre lippue, ce 
défaut est également considéré comme une forme de prognathisme) fait partie d’un discours 
royal866, marque de modestie et d’humilité mais aussi une forme d’orgueil, ce n’est plus le cas sous 
Marie-Thérèse. Les caractéristiques dynastiques ne passent plus par la laideur et la réalité crue et 
accentuée des traits royaux mais plutôt par l’évolution du corps de Marie-Thérèse, représentée 
tour à tour comme mère, épouse et veuve. Les portraits de Marie-Thérèse font preuve d’un relatif 
réalisme. La jeune souveraine est belle, voire très belle au début du règne, puis devient une vieille 
femme aux traits altérés, qui prend du poids, représentée sans artifice durant ses dernières années 
de gouvernement. Son corps, naturel pourrait-on dire, bien humain, se transforme, au gré des 
grossesses et des naissances, il s’alourdit, tandis que son corps politique jouit d’une certaine fixité
et résistance, incarnée par la permanence des insignes et regalia représentés. Cette relative stabilité 
du corps politique s’affirme par rapport aux adversités et aux changements subis tout au long des 
quarante années du règne. Toutefois, même la représentation du corps politique de la souveraine 
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est amenée à évoluer et/ou à s’adapter aux publics et aux exigences de la sitution de Marie-
Thérèse. 
 
L’image vieillie de Marie-Thérèse, ce corps alourdi, vieilli et même enlaidi, peut être 
comparé à la lèvre lippue des Habsbourg. Il ne s’agit plus là d’une personnalisation dynastique 
mais d’une personnalisation du corps de Marie-Thérèse. 
 
 
 
 
Le corps de Marie-Thérèse, un corps personnalisé 
 
Le portrait réalisé par le peintre Johann Baptist Glunck dans les années 1750 est 
particulièrement révélateur à ce sujet. En considération des traits du visage de Marie-Thérèse, on 
peut en déduire que la souveraine est assez âgée lors de la réalisation de ce portrait. La souveraine 
est représentée en roi de Hongrie, la couronne sur la tête ; ce type de portraits est très répandu 
dès le début du règne de Marie-Thérèse, il est reproduit par la suite avec une adaptation réaliste 
du corps royal. 
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Ce grand portrait, 237 cm x 157 cm, réalisé par l’artiste presbourgeois Daniel Schmidelly(i) sur la 
commande de la ville de Presbourg est conservé au Palais Primatial de la ville (Inv.Nr. A 133). 
Les traits de la souveraine sont encore jeunes et délicats. Quelques décennies plus tard, la 
souveraine est peinte de manière similaire, seuls ses traits ont changé comme l’atteste le portrait 
de Johann Baptist Glunck. 
 
     
Dans ce petit portrait, 19 cm x 14,7 cm, réalisé après 1765, dont le style rappelle celui du peintre 
français, également portraitiste de Marie-Thérèse, Joseph Ducreux - portrait conservé au musée
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des Beaux-Arts de Bruxelles- Marie-Thérèse, veuve, est représentée de moitié, de manière toute 
simple et sobre, sans aucun insigne du pouvoir (inventaire numéro 1206). Hormis l’habit de 
veuve, qui signale l’âge de la souveraine, les traits de Marie-Thérèse apparaissent vieillis, le visage 
est alourdi.  
 
 
Des portraits grands et majestueux ou d’autres portraits plus simples et intimes : Des 
portraits en pied, à genou ou de moitié, des portraits majestueux à côté de petits portraits 
 
Les portraits, des objets « artisanaux » avec une dimension très technique 
 
Dans l’ensemble, les formats privilégiés sont de taille monumentale, par exemple 260 cm x 
165 cm ou 237 cm x 157 cm. Dans l’histoire de la peinture, les grandes dimensions confèrent un 
aspect plus officiel et royal au portrait royal, expression pour ainsi dire de la majesté royale. 
Depuis Charles Quint au moins, le portrait en pied est le portrait en majesté par excellence; c’est 
le type de tableaux le plus représenté au sein du corpus et comprend plus d’une centaine de 
portraits. Les tableaux à mi-jambe, ou à mi-corps, sont dans la continuité des portraits en pied et 
traduisent également un certaine forme de majesté. En revanche, les tableaux, plus rares, vingt en 
tout, où la souveraine est peinte de moitié ou en buste, créent une atmosphère plus intime. 
Pouvant signaler une plus ou moins grande proximité avec le destinataire du portrait, la taille 
réduite de certains portraits peut aussi répondre à des objectifs pratiques comme rendre un 
portrait plus facilement transportable, moins cher et surtout pour pouvoir l’installer dans des 
emplacements plus réduits. Les grands portraits majestueux, largement majoritaires dans le 
corpus de portraits, sont plus appropriés à un espace public, solennel tandis que les portraits de 
dimension plus réduite conviennent particulièrement bien à l’espace plus privé des demeures, 
même si des portraits en pied peuvent se trouver dans les espaces de réception des nobles, 
ecclésiastiques et des élites urbaines de l’empire. 
Dans la grande majorité des cas, la souveraine est représentée debout. Comme les souverains 
régnants, elle siège aussi sur son trône tandis qu’en fin de règne, elle est assise à sa table de travail. 
Lors de la cérémonie du couronnement hongrois ou lorsqu’elle apparaît triomphante dans le 
portrait de l’hôtel de ville de Bruxelles, Marie-Thérèse est à cheval, montant à la manière d’une 
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amazone. Depuis Maximilen Ier, la représentation debout, en pied, est la manière la plus classique 
de symboliser la dignité du souverain, s’il ne trône pas867. Marie-Thérèse est ainsi représentée 
debout, principalement au début du règne, ou assise, plutôt en fin de règne, ou encore (mais plus 
rarement) à cheval. 
A côté du format et des dimensions du tableau, la posture du corps, des mains, du regard, 
autant d’éléments significatifs, contribuent au renforcement d’une « ambiance », d’un sentiment 
de majesté suscité par une distanciation plus ou moins grande. Des portraitistes des Habsbourg 
d’Espagne tels Antonio Mor, Alonso Sánchez Coello réalisent des portraits royaux où la distance, 
mais aussi une certaine forme de proximité entre le monarque et l’observateur est instaurée par le 
regard direct, en particulier dans les portraits en pied. Les peintures de moitié ne sont pas censées 
susciter une telle impression de distance. Marie-Thérèse y apparaît en général plus proche et
accessible. C’est aussi une technique employée par les artistes ; elle consiste à couper les 
personnages à hauteur de poitrine ou de taille pour créer et renforcer le sentiment et l’impression 
de proximité entre le personnage repésenté et le spectateur.  
La représentation du pouvoir exige une apparence particulière et une tenue spécifique est  
nécessaire pour gouverner. Toutefois, dans certains portraits de Marie-Thérèse, en particulier 
dans ceux de dimensions plus modestes, plus intimes, la souveraine n’est pas peinte avec une 
apparence particulièrement somptueuse, majestueuse ou royale, mais au contraire normale. Une 
certaine forme de normalité, de bourgeoisie, appartient également à une politique de 
représentation. L’usage qui est fait de ce type de portrait est différent, plus familier et/ou destiné 
à un type de public bourgeois. Le caractère plus ou moins grandiose et majestueux du portrait 
dépend aussi fortement de la peinture ou non des insignes du pouvoir. 
 
 
Les insignes du pouvoir ou les éléments constitutifs du corps politique 
 
Les populations issues de la civilisation gréco-romaine disposent de moyens d’expression de 
leur pouvoir qui se ressemblent. Elles utilisent pour cela des insignes communs et stéréotypés du 
pouvoir comme les couronnes ou le sceptre868. Le sceptre, issu du grec skeptron, bâton, rappelle le 
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bâton du berger qui peut aussi faire figure de bâton du chef. Avec la couronne, le sceptre est le 
symbole le plus visible de la souveraineté. Le bâton le plus représenté dans les portraits de Marie-
Thérèse est celui qui accompagne la représentation de la couronne de Hongrie. Le haut du 
sceptre hongrois correspond à une boule perforée de cristal de roche ; sur le haut pendent de 
petites chaînettes terminées par des menues billes d’or. Dans les portraits royaux, à côté de la 
couronne et du sceptre hongrois, un orbe est également peint. C’est un corps sphérique que les 
rois et empereurs tiennent généralement à la main pendant le couronnement ; incarnant 
traditionnellement le cosmos, c’est une métaphore du pouvoir terrestre.  
Au même titre que les couronnes de Hongrie, de Bohême et d’Autriche, les vêtements 
participent à la politique de représentation et de glorification du monarque. Le plus souvent, la 
souveraine est représentée en habits d’apparat, de manière somptueuse. Comme pour la plupart 
des vêtements de cour en usage à l’époque moderne, et en particulier au XVIIIe siècle, les habits 
d’apparat de Marie-Thérèse subissent l’influence française. Si en Autriche, la tradition espagnole 
se maintient fortement à la cour jusqu’à l’avènement de Marie-Thérèse et de son époux, les 
modes françaises sont cependant favorisées par rapprochement entre les deux cours, de France et 
d’Autriche, à partir des années 1750 puis à partir de 1770 avec le mariage de l’archiduchesse 
Marie-Antoinette avec le dauphin de France, le futur Louis XVI. Ainsi, au cours de ces années, la 
souveraine est peinte de manière sompteuse, avec un foisonnement de dentelles et de soie. La 
robe de la souveraine est composée d’un jupon et d’un corset qui laisse entrevoir un décolleté se 
terminant en dentelles, à l’instar des manches de la souveraine. La souveraine porte fréquemment 
une collerette ou un tour de cou en dentelle. Un manteau royal rouge et/ou doré est posé sur ses 
épaules. L’originalité des vêtements de Marie-Thérèse tient davantage aux diverses influence, 
hongroise (le manteau comme la robe de couronnement) notamment, qui associée à l’extrême
raffinement des broderies dorées et à la somptuosité de certaines robes (comme les robes de 
dentelle flamande), créent un style particulier d’habits. 
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Les portraits liés aux couronnements de la souveraine la représentent principalement en 
habits de couronnement hongrois ou en habits de couronnement de Bohême. L’élément principal 
du couronnement hongrois est le manteau royal hongrois. La chasuble du roi Etienne et de la 
reine Gisèle est l’unique pièce qui subsiste des vêtements du sacre. La broderie de la chasuble est 
dominée par l’or, accompagnée en de nombreux endroits par un bleu d’Inde.  
Deux tableaux montrent la souveraine en Grand Maître de l’Ordre de Saint Etienne. Il ne 
s’agit pas à proprement parler d’un costume de couronnement, toutefois, le titre de Grand Maître 
requiert un habit spécifique. Le manteau confectionné avec du velours vert, a une bordure brodée 
de feuilles de chêne et d’hermine. La partie inférieure de la robe est faite de velours rouge 
recouverte de broderies. Enfin, l’habit du couronnnement de Bohême se compose d’une jupe 
bordée de dentelles dorées avec une ceinture et une étole, les bas et les chaussures sont de soie 
rouge. En haut, l’habit principal est manteau de rouge carmin qui s’accompagne d’un col 
d’hermine869.  
Après la mort de son époux en 1765, Marie-Thérèse n’est plus peinte qu’en veuve, toute de 
noir vêtue, une mantille noire sur la tête et les épaules. De son côté, François Etienne est presque 
systématiquement représenté avec le costume traditionnel de cour espagnol, composé de brocart 
doré. L’archiduc Joseph enfant est quant à lui peint en costume de Hussard hongrois, par la suite, 
il sera peint en uniforme militaire. 
 
    Portrait enlevé 
Ce grand portrait, 363 cm x 175 cm, réalisé par Wenzel Pohl date de la deuxième moitié du 
XVIIIe siècle provient de la Hofburg d’Innsbruck en Autriche (363 x 175 cm, MD 074375). 
Marie-Thérèse est représentée en Grand maître de l’Ordre de Saint Etienne, ordre fondé par la
souveraine elle-même en 1764. 
 
Des portraits codifiés 
 
Pour approfondir l’étude de la représentation du corps de Marie-Thérèse, l’analyse de la 
position des mains et du regard joue un rôle déterminant dans l’élaboration même du corps 
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politique de la souveraine ; c’est-à-dire qu’une gestuelle un peu différente peut donner au portrait 
une signification toute autre.  
Bien que le regard de la souveraine soit souvent imprégné de distance, surtout dans les 
portraits en pied, la forme impose en effet une certaine distance, des portraits la présentent de 
manière proche du spectacteur, que cela soit à travers la posture de son corps ou par son regard, 
en particulier dans les portraits de Jean-Etienne Liotard ou dans certains tableaux plus familiers 
destinés à des intimes.  
S’il est avisé de distinguer entre différents publics, cette distinction ne permet cependant 
pas nécessairement de définir finement le regard que les contemporains ont pu porter sur 
l’œuvre. Ce regard varie en effet en fonction de la relation à la souveraine, de la culture, des 
attentes, des espoirs et des intérêts de l’observateur870.  
 
Valeur et visée de la gestuelle et du regard dans les portraits de Marie-Thérèse 
 
 La main du souverain est un acteur décisif qui permet de mieux comprendre l’image 
royale, elle devient même en soi porteur d’un véritable discours, en particulier d’un discours 
protecteur et unificateur. Les mouvements nuancés des mains, offrent une illustration subtile de 
sa manière d’agir et donc de gouverner: s’appuyer sur le sceptre, ou diriger sa main vers les 
couronnes, illustre par exemple une prise de pouvoir ou du moins une volonté de se représenter 
dans cette position. Quand une autorité régnante, investie d’une certaine légitimité et/ou en 
recherche d’une certaine forme de légitimité, comme le monarque, gouverne, sa main se doit 
alors de manifester une action reconnaissable pour et par tous, acquérant de fait une fonction 
performative, incarnation de l’idée même de gouvernement871. La représentation de la gestuelle et 
de l’attitude du corps et du visage permet au souverain d’apparaître et de se montrer en tant que 
monarque régnant872. La représentation, à travers la gestuelle, confère implicitement à l’exercice et 
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à l’activité politique de régner et de gouverner les compétences nécessaires pour prendre, 
conserver, exercer et transmettre le pouvoir873.  
Dans les tableaux, les mains de Marie-Thérèse sont représentées de manière souveraine 
(s’appuyer sur le sceptre correspond à une position masculine et illustre par exemple une prise de 
pouvoir), mais aussi gracieuse, plus semblable à la mise en scène des femmes, et tout 
particulièrement des reines et des princesses. Toutefois, il arrive que les mains de ces femmes 
enlacent les insignes du pouvoir ou pointent du doigt en direction des couronnes. Par cette 
attitude, les femmes réaffirment leurs revendications pour elles et même pour leur descendance. 
En Autriche, la descendance par les femmes est valable ; le Privilegium Minus, sur lequel s’appuie la 
Pragmatique Sanction de 1713, reconnaît l’hérédité par les femmes. Selon les destinataires, leur 
rang et l’occasion de l’envoi du portrait, la posture si significative des mains varie. Dans les 
portraits envoyés à des amis, Marie-Thérèse s’appuie de manière assez nonchalante sur un coude, 
représentée de moitié comme par exemple dans le portrait du château des Esterházy à Eisenstadt.  
La gestuelle est une caractéristique essentielle du portrait. Elle permet de distinguer les 
publics, la fonction attribuée au portrait et surtout le rôle occupé par Marie-Thérèse dans les 
différents portraits : la souveraine se présente ainsi comme une amie, comme une souveraine et 
aussi comme une épouse et une mère. Dans la manière de représenter les mains et les attributs du 
pouvoir, il est possible de lire une interaction entre le pouvoir central et les autres types de 
pouvoir. Marie-Thérèse s’adapte à son ou ses interlocuteur(s) en composant son portrait à partir 
de ses divers rôles d’une manière appropriée aux situations et aux circonstances. La main de 
Marie-Thérèse est un élément essentiel de la prise de pouvoir de la souveraine ; la prise de 
pouvoir peut ainsi équivaloir à la prise de sceptre dans les portraits. Selon sa façon de saisir, et de 
tenir le sceptre, ou pas, la main est révélatrice de certains enjeux du pouvoir, du rôle qui est
attribué au personnage représenté selon les époques et les lieux.  
La présence d’un attribut dans les portraits peut alors s’avérer nécessaire, comme le 
sceptre ou le papier, qui devient à la fin du règne un élément de pouvoir symbolique. Incarnant à 
leur manière une forme de langage, les mains ont dans tous les cas des liens avec le pouvoir, elles 
symbolisent même une forme d’autorité. 
Les mains s’appuient sur le sceptre ou touchent les couronnes ; elles peuvent également se 
tendre vers ces insignes du pouvoir. Ces mouvements s’adressent tout particulièrement aux 
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spectateurs des portraits, ceux-là mêmes à qui sont offerts les portraits ou qui les commandent. 
Dans un contexte difficile, il est nécessaire de prouver que Marie-Thérèse est maîtresse de la 
situation, tout particulièrement au début et au milieu du règne. Elle sait cependant tenir son rôle 
d’épouse, de mère et même d’amie. Mêler tous les rôles devient même une force.  
Lorsqu’elle ne saisit pas le sceptre, Marie-Thérèse est représentée en simple épouse 
d’empereur, François Etienne a le pouvoir en main. Dans des tableaux comme le double portrait 
de Marie-Thérèse et de son époux à l’abbaye de Saint-Florian, la souveraine est représentée la 
main sur les couronnes, et/ou relevant délicatement le manteau royal, tandis que l’empereur 
François Ier tient le sceptre ; ici précisément, Marie-Thérèse est peinte en position d’épouse tandis 
que François-Etienne est représenté avec une gestuelle de souverain. Aux alentours de 1745, à 
l’époque du couronnement de François Etienne comme empereur du Saint Empire, la souveraine 
apparaît davantage comme une épouse.  
Par la suite, dans les années 1750 notamment, lorsqu’elle saisit le sceptre, c’est en 
souverain que Marie-Thérèse apparaît et règne véritablement. La souveraine est alors peinte de 
toute sa grandeur, elle s’appuie sur le sceptre comme dans le portrait en robe de dentelle exposé 
dans la salle de cérémonie du château de Schönbrunn. Le type de représentation en tant que 
souveraine régnante est particulièrement répandu vers 1741 et vers 1750 ou encore après 1765.
Dans les portraits de familles réalisés par Martin van Meytens dans les années 1750, Marie-
Thérèse est toujours représentée à droite du tableau aux côtés de ses fils, en position de véritable 
régente. Au cours de ces années, la souveraine est peinte en priorité avec le sceptre en main ou 
s’appuyant sur cet insigne du pouvoir ; elle est représentée ainsi par de nombreux peintres dont 
Martin van Meytens.  
Durant son veuvage, la souveraine tient à la place du sceptre un papier dans la main. Le
sceptre laisse alors peu à peu la place au document et rattache le portrait de Marie-Thérèse à la 
représentation des souverains éclairés. Après avoir préservé ce qu’elle pouvait de l’intégralité de 
ses territoires, la souveraine passe au service du bien public incarné par l’Etat. Il est possible de 
résumer cette évolution comme celle menant du sceptre au document en papier, une nouvelle 
légitimation entraîne de fait une nouvelle représentation de cette légitimation. 
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Dans ce portrait, 150 cm x 112 cm, issu de l’atelier de Martin van Meytens et réalisé en 
1743 à la commande de la ville de Bolzano (inv. nr. 304), Marie-Thérèse est peinte la couronne 
sur la tête, sceptre dans la main gauche et orbe dans la main droite. 
 
Du sceptre au document 
 
Le sceptre 
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Issu de l’atelier de Martin van Meytens dans les années 1750, ce portrait, 149 cm x 115 cm, 
provient des collections Liechtenstein de Vienne (Inv. Nr. GE0 1164, Liechtenstein, The Princely 
Collections, Vaduz-Vienna). Ce portrait de Meytens ressemble fortement à des portraits royaux 
réalisés à la même époque. La souveraine s’appuie sur le sceptre à côté de la couronne de 
Hongrie, vêtue d’une robe de soie blanche, recouverte du manteau pourpre et rouge. 
 
     Le document 
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Dans ce portrait, 126 cm x 94,5 cm, issu des collections Esterházy à Eisenstadt (Inv. Nr. 
B450, Esterházy Privatstiftung, Schloss Eisenstadt; Foto: Gerhard Wasserbauer), Marie-Thérèse 
est représentée en veuve. Arborant l’insigne de l’ordre de Saint Etienne sur sa poitrine, elle est 
peinte assise, un document en papier dans la main gauche, la main droite tendue vers la table à 
ses côtés. On aperçoit la couronne de Hongrie reposant sur une table à la droite de la souveraine.  
Marie-Thérèse apparaît aussi comme une amie ou une épouse tandis que dans d’autres 
portraits, elle est l’incarnation du pouvoir. Tout dépend des objectifs recherchés. Après 1745 et le 
couronnement de François Etienne en tant qu’empereur, les portraits de Marie-Thérèse et de 
François Etienne se font face. Les visages et les corps des deux souverains sont alors légèrement 
tournés l’un vers l’autre. En outre, un seul des membres du couple tient le bâton de 
commandement, c’est parfois François Etienne tandis que Marie-Thérèse pose la main droite sur 
la couronne. La situation peut tout aussi bien être inversée, c’est alors Marie-Thérèse qui est 
représentée à gauche de son époux avec le bâton en main. Il s’agit tantôt de représenter le couple 
impérial, l’époux François Etienne avec son épouse Marie-Thérèse, que ce dernier est censé 
protéger, à la façon d’un « bon époux ». Dans d’autres tableaux, il est plutôt question de mettre en 
scène la souveraine des pays héréditaires à côté de son corégent qui la seconde. Du point de vue 
du spectateur qui regarde les tableaux, celui-ci se trouve alors à ses côtés.  
Symboles des titres de Marie-Thérèse en tant que roi de Hongrie et de Bohême, 
archiduchesse d’Autriche, les couronnes représentées sont associées avec les postures des mains 
de la souveraine; selon le but recherché de légitimation, la main est sur la couronne, en particulier 
sur la couronne de Hongrie, en signe d’appropriation, dirigée vers les couronnes, appuyée sur le 
sceptre puis, en fin de règne, tenant un papier en main. Que la (ou les) couronne(s) soient posées 
sur une table, ce qui est généralement le cas, ou que la souveraine porte les couronnes sur sa tête, 
en particulier lorsqu’elle est couronnée en tant que roi de Hongrie ainsi que dans quelques 
portraits en tant que roi de Bohême, en signe de possession, la couronne reste le symbole de la 
permanence et de l’unité des royaumes. Même représentée de manière plus intime, c’est-à-dire 
comme une simple particulière sans insignes du pouvoir ni regalia, il s’agit d’une dizaine de 
portraits, réalisés notamment par le peintre Jean-Etienne Liotard, Marie-Thérèse n’en continue 
pas moins d’incarner le pouvoir, où qu’elle se trouve.  
Un type de portraits peut présenter différentes positions des mains ; chaque posture des 
mains « fait le sens » des portraits. Au début du règne, la main de Marie-Thérèse peut être posée 
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sur la couronne dans un geste plus ou moins protecteur. Les tableaux conservés à Waldeck, à 
Krems et à Vizovice ou encore dans les collections Esterházy en témoignent.  
Des portraits similaires, voire identiques, de Marie-Thérèse peinte en roi de Hongrie, 
assise et vêtue d’habits hongrois, ont ainsi été réalisés au début des années 1740 par l’atelier du 
peintre Martin van Meytens. Au château de Vizovice en Bohême, la main gauche de la souveraine 
est tendue au-dessus de la couronne de Hongrie tandis que la main droite est posée sur son 
manteau. On retrouve cette même représentation dans les collections des princes de Waldeck à 
Arolsen en Allemagne et dans les collections Esterházy au château d’Eisenstadt en Burgenland, 
dans l’ancienne Hongrie royale, où les portraits semblent avoir été des cadeaux de Marie-Thérèse. 
Enfin en Basse-Autriche, aujourd’hui dans la possession du Weinstadt Museum de Krems, autrefois 
suspendu dans le bureau de l’Etat civil de l’hôtel de ville de Stein, un portrait identique de la 
souveraine est exposé dans un cadre relativement simple. La principale différence avec les autres 
répliques, en particulier avec celle du portrait d’Arolsen, est la main droite de Marie-Thérèse qui 
repose directement sur la couronne d’une manière très protectrice et possessive. Protéger sa 
couronne par la main et/ou par le sceptre est un élément indispensable à la légitimation de Marie-
Thérèse.  
 
Ce portrait réalisé par l’atelier de Martin van Meytens représente la souveraine en roi de 
Hongrie. Il est conservé dans les collections des comtes de Waldeck à Arolsen. Dans ce portrait, 
la posture des mains de Marie-Thérèse est assez féminine et gracieuse, typique des
représentations de femme dans les portraits d’apparat.  
  
424 
 
Ce portrait est identique à celui qui se trouve au château de Vizovice, autrefois à Přilepy, 
en République tchèque. 
 
 
Par contre dans le portrait exposé à Krems, la souveraine est représentée en habit de cour, 
et non de couronnement hongrois comme dans les portraits précédents, elle entoure la couronne 
de Saint Etienne d’un geste protecteur. 
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Par la suite, le modèle de portrait, apparu aux alentours de 1745, lors du couronnement de 
François Etienne comme empereur du Saint Empire Romain Germanique, représente Marie-
Thérèse en robe de soie bleue. Ce modèle est diffusé en de nombreux exemplaires qui présentent 
diverses variations dans la position des mains. C’est ainsi qu’un des modèle exposé au musée 
Bruckenthal d’Hermannstadt, ancienne Transylvanie, représente Marie-Thérèse avec la main 
posée sur la couronne impériale familiale tandis qu’un portrait similaire conservé à l’abbaye de 
Göttweig en Autriche montre Marie-Thérèse la main tendue vers son manteau et non posée sur 
la couronne. Les mêmes répliques d’un type identique de portraits, qui se trouvent chez les 
princes évêques à Bruchsal mais aussi à Augsbourg ainsi qu’au musée germanique de Nuremberg, 
anciennes collections des Seckendorff, ou encore à l’abbaye de Pannonhalma en Hongrie, 
proposent des portraits avec un positionnement similaire de la main légèrement retournée vers le 
manteau royal. 
 
    Image enlevée 
 
Ce portrait de Marie-Thérèse, 259 cm x 161 cm, réalisé par Martin van Meytens à 
l’occasion du couronnement impérial de 1745 est devenu le prototype d’un type de portraits très 
répandu tout au long du règne de la souveraine.Aujourd’hui au musée germanique de Nuremberg 
(inv nr Gm 1154), ce portrait était dans les collections de la famille des Seckendorff. 
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Ce portrait, 156 cm x 124 cm, issu de l’atelier de Martin van Meytens a été réalisé après 1745. 
Conservé à l’abbaye de Göttweig en Autriche, cette image identique ou fortement similaire à de 
nombreux autres portraits représente Marie-Thérèse à côté de ses couronnes, soutenant son 
manteau royal de sa main droite, le bras gauche délicatement tendu vers sa robe.  
 
Dans certaines abbayes comme Saint-Florian en Haute-Autriche qui disposent de 
Kaiserzimmer, salles dédiées à l’empereur plus qu’à la souveraine des pays héréditaires, il est 
important de symboliser la position de l’empereur par ce type de posture, reléguant de fait Marie-
Thérèse à son rôle d’épouse. De fait, certains espaces sont davantage consacrés à la
représentation de l’empereur qu’à celle de la souveraine des pays héréditaires. En 1745, François 
Etienne est élu et couronné empereur du Saint Empire Romain Germanique. Déjà couronnée 
comme roi de Hongrie et de Bohême en 1741 et 1743, Marie-Thérèse devient de fait l’épouse de 
l’empereur, toute souveraine des territoires héréditaires qu’elle est, la main en direction des 
couronnes et/ou tendue et tenant délicatement le manteau royal.  
 
Dans ce double portrait de Peter Kobler conservé à l’abbaye de Saint-Florian 
(„Stiftsbibliothek St. Florian“, 320 x 300 cm, inventaire numéro 76/12), la souveraine est 
représentée à la gauche de son époux qui, lui, s’appuie sur le sceptre dans une position 
souveraine. Dans la salle impériale où ce double portrait est conservé, l’empereur François Ier 
apparaît en manteau espagnol, sceptre en main, comme empereur ; Marie-Thérèse, elle, est 
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représentée à la manière d’une épouse de l’empereur, légèrement en retrait par rapport à François 
Etienne ; la main droite tendue gracieusement vers sa robe et vers le côté.  
Les modèles des deux portraits en pendant de Marie-Thérèse et de son époux datent des 
environs de 1745, lors du couronnement de François Etienne en tant qu’empereur du Saint 
Empire Romain Germanique sous le nom de François Ier. Ces portraits en pied sont conservés à 
l’abbaye bénédictine de Pannonhalma en Hongrie. Les portraits furent offerts par la souveraine à 
l’institution religieuse en 1775 lors d’une visite impériale. Chacun des époux est représenté avec 
ses propres titulatures, François Etienne en habit de cour, avec le manteau espagnol, appuyé sur 
le sceptre, de manière régnante, à côté de la couronne impériale de Nuremberg, tandis que Marie-
Thérèse est peinte aux côtés de ses propres couronnes, la couronne impériale familiale, les 
couronnes de Hongrie et de Bohême ainsi que le chapeau archiducal, dans une posture plus 
délicate. 
          
   
  
 
Si Marie-Thérèse reste toute sa vie le souverain, elle est en position d’épouse par rapport à 
l’empereur, qui lui est peint vêtu du manteau espagnol, le costume traditionnel de cour, 
représenté à côté de la couronne impériale et appuyé sur un sceptre. C’est le cas entre autres dans 
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le double portrait de l’abbaye de Saint-Florian ou au château de Bruchsal, dans la résidence des 
princes-évêques de Spire, où la Maria Theresien Zimmer expose le portrait de François Etienne 
appuyé sur le sceptre à côté de la couronne impériale. Près de lui, Marie-Thérèse est représentée 
avec les couronnes mais ne s’appuie pas sur le sceptre. Dans ces espaces ecclésiastiques du Saint 
Empire, c’est la figure de l’empereur qui est traditionnellement mise en valeur. Il n’est donc pas 
étonnant que Marie-Thérèse soit en position d’épouse. Elle doit d’ailleurs savoir en certaines 
circonstances et localités laisser la place à son époux et endosser, presque modestement, son rôle 
de femme de l’empereur qui est alors représenté en position régnante. Afin d’assurer la bonne 
répartition des rôles entre les membres du couple, c’est l’empereur qu’il faut, en particulier en 
1745, légitimer et donc représenter de manière régnante. 
Comme la figure de l’empereur, régnant, sceptre en main, la figure d’autorité de Marie-
Thérèse côtoie parfois, bien que rarement, celle du roi guerrier. Ces deux facettes du pouvoir se 
retrouvent dans des espaces ecclésiastiques, comme à l’abbaye de Melk où les deux portraits de 
Marie-Thérèse et de François Etienne, réalisés par l’atelier de Martin van Meytens vers 1741, sont 
exposés près de l’escalier qui conduit aux chambres impériales. De tels portraits où François 
Etienne est représenté en armure se trouvent entre autres dans l’abbaye de Lilienfeld en Basse-
Autriche et dans la résidence épiscopale d’Olomouc en Moravie.  
 
 
 
 
Un empereur en armure et une souveraine, sceptre en main 
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Les portraits réalisés par le peintre Franz Anton Palko (1756, 265 x 148 cm) pour l’abbaye de 
Lilienfeld représentent Marie-Thérèse en souveraine des pays héréditaires et François Etienne en 
chef de guerre, avec une armure. 
Dans tous les tableaux, les mouvements de la main s’adressent tout particulièrement aux 
observateurs des portraits. Dans des situations politiques différentes et difficiles, Marie-Thérèse 
est représentée comme maîtresse de la situation, tout particulièrement au début et au milieu du
règne. La main de la souveraine transpose alors l’acte et le processus très abstrait de gouverner 
dans le domaine du visuel, le transformant en acte reconnaissable et concret. En s’appropriant la 
couronne et en se faisant représenter couronnée, Marie-Thérèse s’approprie également la 
souveraineté hongroise ou encore bohême.  
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Toucher la couronne ou, dans d’autres cas, laisser les insignes à distance, toutes ces nuances 
ne sont pas sans avoir des significations symboliques et politiques distinctes. La main posée sur la 
couronne, sur celle de Hongrie tout particulièrement, démontre la prise de possession réussie sur 
la couronne, en l’occurrence sur l’incarnation de la couronne hongroise. Une main seulement  
dirigée en direction de la couronne de Saint Etienne correspond donc à une certaine aspiration et 
revendication, à une orientation des réformes envisagées au cours du règne. Le geste des deux 
mains, dont l’une est ouverte, plus ou moins légèrement, l’autre posée sur le sceptre ou sur la 
couronne dans le cas de Marie-Thérèse, ou du moins remontant gracieusement le manteau royal, 
fait partie de l’iconographie religieuse et politique. Signe de la Fides, au sens religieux et politique, 
ce geste de la main est celui de la Vierge et des Saints dans certaines expressions picturales 
religieuses comme les Annonciations et les représentations saintes. Transposé au domaine des 
laïcs, lorsque le monarque, en particulier l’empereur, reçoit de Dieu le pouvoir de juger, la main 
royale repose alors sur le globe874. Les mains, les sceptres et les bâtons, dans les portraits du 
pouvoir, prolongent et donnent vie à la force du bras. La main de justice, comme élément des 
regalia, présente la force judiciaire qui est alors rassemblée et incarnée dans un insigne. La main 
tendue en avant rappelle quant à elle la statue équestre de bronze de Marc Aurèle à Rome sur la 
Place du Capitole. Le geste de l’empereur fait alors référence au symbole de l’autoritas comme de 
la potestas ; cela renvoie à une habitude et à un modèle de gouvernement, celle du  pacificator875.  
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Différentes postures de la main par rapport aux insignes 
 
    La main sur la couronne 
 
 
 
Issu de l’atelier de Martin van Meytens dans les années 1740, conservé dans les collections de 
la ville Krems (museumkrems), ce portrait, 119 cm x 151 cm, représente la souveraine assise ; la 
main gauche entoure la couronne de Hongrie.  
 
 
    Couronnée et sceptre en main 
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Issu de l’atelier de Martin van Meytens, ce portrait, 150 cm x 112 cm, réalisé vers 1743 (Inv. 
Nr. 304), est particulièrement intéressant car il a été commandé par les autorités mercantiles de la 
ville de Bolzano en 1743. Même si cette année est celle du couronnement de Marie-Thérèse en 
roi de Bohême, les autorités de Bolzano commandent alors auprès de l’atelier de Meytens un 
portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie, avec son premier titre comme roi de Hongrie. La 
souveraine est peinte la couronne sur la tête à la manière des rois hongrois. 
 
     La main en direction des couronnes 
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Dans ce portrait, 162 cm x 114 cm, réalisé par Martin van Meytens aux alentours de 1743/45 et 
conservé au château de Schönbrunn (GG_9090), la souveraine tient dans la main droite un 
sceptre tandis que sa main gauche est ouverte et tendue vers les couronnes de Hongrie, de 
Bohême et archiducale.  
 
Quand poser, c’est régner 
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Dans ce portrait de Meytens, commandé par la ville de Baden en Basse-Autriche en 1744, 
aujourd’hui au Rollettmuseum de Baden (Inv. Nr. KSP 234, Rollettmuseum-städtische 
Sammlungen Baden), Marie-Thérèse s’appuie sur le sceptre, de manière régnante. 
 
 
 
Dans les années 1760 comme tout au long du règne, lorsqu’il s’agit de mettre de nouveau en 
avant le corps politique et royal de Marie-Thérèse, notamment vis-à-vis de la Hongrie, alors que 
la diète hongroise s’apprête de nouveau à être rassemblée, les peintres représentent de nouveau la 
souveraine en roi de Hongrie, la couronne sur la tête comme dans ce portrait qui se trouve à 
Győr en Hongrie (69. 19. 1, Xántus János Múzeum, 150cm x 113 cm ).Marie-Thérèse est ainsi 
montrée dans sa fonction première et principale de roi de Hongrie. Même si ses traits sont altérés 
et si son visage a grossi, les éléments principaux du couronnement hongrois sont mis en valeur, 
de manière encore plus marquante qu’au début du règne ; la souveraine est désormais peinte la 
couronne de Saint Etienne sur la tête. 
 
Les objets représentés dans les portraits ont une signification et jouent un rôle dans la mise 
en scène de la personne royale. Parmi ceux qui confèrent de la dignité et de la majesté, nous 
avons évoqué le sceau, le bâton de commandement ou le sceptre, les couronnes. On trouve aussi 
le manteau royal ; il s’agit du manteau doré et pourpre avec lequel Marie-Thérèse est souvent 
peinte dans ses portraits. Symbole de protection, les premiers exemples de ce motif symbolique 
se trouvent dans le cadre de l’iconographie religieuse, en particulier dans l’iconographie mariale. 
Le manteau de la Vierge Marie joue un rôle essentiel durant toute l’époque moderne. 
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 Faisant référence au manteau protecteur marial, le manteau du monarque manifeste une 
proximité vis-à-vis du sujet suivant l’exemple chrétien d’amour et de protection876. Ce manteau 
rappelle également le symbole du manteau du Christ qui parcourt toute l’épopée religieuse, que 
cela soit le manteau marial, le manteau christique ou encore celui de Saint Martin que ce dernier 
partage avec un mendiant. Cet habit, plus qu’un vêtement de pouvoir, renvoie aux espoirs et 
attentes escomptés d’une relation personnelle, empreinte de réciprocité entre le prince et ses 
sujets. Il s’agit d’un modèle patriarcal qui s’appuie sur l’autorité biblique du père, auquel Marie-
Thérèse superpose celui de la figure maternelle qui fait référence à l’image de la Vierge Marie. Le 
royaume est une extension du propre corps du monarque dont ce dernier est la tête et qu’il a 
pour devoir de protéger. Quant à la Vierge Marie, elle accueille les fidèles dans son manteau 
protecteur ; ces derniers peuvent être considérés comme les sujets du prince877.  
Parmi les autres éléments de représentation aux connotations symboliques, la table et le 
rideau appartiennent à la composition du portrait du prince, renforçant l’aspect théâtral de 
l’image royale. Le rideau, situé derrière le monarque, tout comme la grande colonne, font partie 
des symboles de la souveraineté depuis la Renaissance, dans une certaine forme de théâtralisation 
du pouvoir. Quant au baldaquin, il renvoie au ciel, autrement dit au royaume céleste en 
s’appuyant sur la métaphore de Bossuet au sujet du trône du souverain, il s’agit d’une image du 
trône divin878. Le baldaquin est depuis l’Antiquité une métaphore du trône céleste879.  
Les dimensions des portraits ainsi que la position de Marie-Thérèse par rapport aux objets 
jouent un rôle non négligeable pour la détermination de la nature de l’envoi et le rang du 
destinataire. Ces éléments renseignent sur la position et les moyens du commanditaire. 
Le geste mais aussi l’œil de la souveraine dans les portraits sont très importants car le 
regard est censé dévoiler une intériorité et l’essence de l’être que le portrait doit permettre de
découvrir et de mettre en valeur. La souveraine a avec ses sujets, également les spectateurs de ses 
portraits, une relation qui engage et oblige les uns et les autres dans l’acte de regarder et d’être 
contemplé, exactement de la même manière que dans l’acte de donner et de recevoir le portrait 
royal880.  
                                                 
876����� ������� Iconographie de l’art chrétien�� �� ��������� ������� ��������� ����� ������ ������� ��������
����������L’art en Europe centrale�����������������������������������������
877����������������� ��������������� �������������������� ���������������������
878�������������������������Œuvres complètes de Bossuet�����ume 8, revue par M. l’abbé Guillaume, Bar����
�����������������������������������������������������������������
�������������������������������������������������������������
880������������������L’œil du prince dans les portraits royaux par Jean et François Cl��������������������������
����������������������L’image du roi de François I��������������������������������������
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Les yeux de la souveraine sont expressifs, plus parfois que le reste du corps, ils permettent 
d’instaurer un lien avec le destinataire. En particulier dans les portraits en pied, le regard de la 
souveraine est empreint de souveraineté et de distance tandis que dans d’autres portraits plus 
intimes, son regard se fait plus tendre, rempli d’une certaine bonté, en particulier dans les 
portraits de la fin du règne qui sont par exemple exposés dans les châteaux de la noblesse 
hongroise. Selon les portraits, la souveraine apparaît à la fois proche et lointaine, comme une 
amie mais aussi comme une souveraine. L’œil regarde le spectateur du portrait, ce qui donne un 
rôle primordial à la direction du regard et contribue ainsi fortement à l’expression de la majesté 
royale qui se traduit en grande partie dans le maintien et dans le regard881. Une forme 
d’interaction provoquée par le portrait royal, notamment à travers le regard, permet de 
comprendre l’image royale. Marie-Thérèse est à sa manière sous le regard de ses sujets composés 
par les différentes élites de la Monarchie, nobles, ecclésiastiques, patriarcat urbain 
Le regard du monarque dans le portrait permet d’apaiser certains rapports de force en les 
dissimulant derrière la fiction et le support de l’image882. Le regard de Marie-Thérèse est 
omniscient ; la souveraine est présente partout. Son image resserre alors les liens constitutifs de sa 
Monarchie et renforce l’union personnalisée avec les grands de son royaume. Le portrait instaure 
en effet une relation personnelle entre celui qui est représenté, dans notre cas Marie-Thérèse, et 
celui qui regarde et a fortiori expose chez lui le portrait royal883.  
Par l’intermédiaire de l’œil de la souveraine qui regarde directement vers le spectateur, 
certes de manière distancée mais toutefois directe, un point de contact entre la souveraine et son 
interlocuteur-spectateur peut être établi. Par ce regard se développe la dynamique du portrait de 
Marie-Thérèse ; l’interaction entre souverain et sujets prend vie. En particulier dans les salles 
destinées à la représentation de la souveraine, les Maria Theresien Zimmer, le regard de la souveraine 
semble constamment dirigé vers le spectateur qui se trouve dans la salle, quel que soit l’endroit où 
celui-ci se place ; ce qui renoue avec l’idée de la présence du souverain absent, rendu présent 
grâce au tableau et qui interpelle directement le spectateur au moyen de son regard. Ainsi, dans la 
Kaiserzimmer, la salle de l’empereur des princes de Spire à Bruchsal, les portraits en pied de Marie-
Thérèse et de François Ier sont disposés de part et d’autre de la salle et se font face. Leurs regards 
convergent, se croisent mutuellement et se dirigent en même temps vers le spectateur.  
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    L’empereur et sa femme 
 
 
 
 
Les portraits de Bruchsal, résidence des princes de Spire (Inv. Nr. G 6987 ; 269 cm x 171 
cm), présentent Marie-Thérèse et François Ier face à face ; leur regard respectif se réponde et fixe 
les spectateurs des lieux. Dans le cas de ces doubles portraits, la souveraine et l’empereur sont 
tournés l’un vers l’autre ; bien que spectateurs des tableaux, les sujets du prince qui regardent les 
tableaux interviennent de fait dans l’intimité du couple impérial.  
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Ce petit portrait, 84,5 cm x 67,5 cm, a été réalisé après 1765. Conservé au musée Červený 
Kameň (Inv. Nr. 00047), ce portrait est issu du château de Smolenice qui appartenait à la famille 
Pálffy. Représentée de moitié, un document en main, toute de noir vêtue comme il est d’usage 
dans les portraits de cette époque, la souveraine regarde le spectateur dans les yeux, d’une 
manière qui semble humaine et accessible, proche du spectateur. 
 
Dans d’autres portraits pourtant, le regard de la souveraine est tourné vers l’extérieur 
comme si l’action se déroulait dans une autre direction, un peu à la façon des empereurs romains 
lorsqu’ils étaient représentés. Il ne s’agit alors pas tant d’établir un contact entre Marie-Thérèse et 
le spectateur que de donner à voir un certain état de deuil et de veuvage par exemple. Il peut aussi 
s’agir de représenter une situation donnée comme la fondation d’un ordre, notamment celui de 
Saint Etienne. La commémoration et le souvenir sont alors les objectifs poursuivis comme dans 
certains portraits de Marie-Thérèse réalisés durant les quinze dernières années du règne.  
 
 
 
 
 
   Portrait comme fondatrice d’un Ordre 
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Portrait enlevé 
Dans ce grand portrait, 230 cm x 161 cm, réalisé par Anton von Maron vers 1765 et 
entouré d’un cadre surplombé d’une couronne impériale familiale, conservé à la Hofburg 
d’Innsbruck (ST 45-162), le regard de la souveraine est dirigé vers l’extérieur, perdu vers 
l’horizon. Debout, légèrement de profil, elle est peinte en fondatrice de l’ordre des dames nobles 
d’Innsbruck. C’est une mise en scène traditionnelle qui correspond à celle des fondateurs d’ordre. 
L’ordre de la croix étoilée est dans la main droite de la souveraine. Les insignes du pouvoir 
comme la couronne et le sceptre hongrois ainsi que la couronne de Bohême et le bonnet 
archiducal sont peints sur une table à ses côtés. Comme dans la plupart des Marie-Thérèse en 
veuve, une sculpture de François Etienne est peinte en arrière-plan ; un décor théâtral laisse 
entrevoir très clairement les montagnes et l’institution des dames nobles d’Innbruck.  
Les différents types de posture du corps jouent un rôle dans la signification comme dans 
les fonctions et usages accordés au tableau. L’analyse de la réception des images peut aider à 
comprendre les postures et les regards de la souveraine en les associant à un récepteur, 
destinataire voulu ou supposé des portraits. À cet égard, les propos de Wolfgang Kemp sont 
particulièrement intéressants afin de comprendre cette  logique de la réception et du lien unissant 
« Kunstwerk » et « Betrachter », l’œuvre d’art et celui qui la contemple, « La fonction de contemplateur est 
programmée dans l’oeuvre. Chaque oeuvre d’art est adressée, elle conçoit et implique de fait son contemplateur. En 
communiquant avec nous, elle évoque sa position et ses possibilités d’exercer un certain effet dans la société et parle 
également d’elle-même »884. À nous de déterminer à qui s’adressent les tableaux. Pour certains 
portraits, nous disposons des commandes d’époque. Mais pour beaucoup, le recours aux analyses 
iconographiques est nécessaire afin de déterminer le type de destinataire et le genre de relation
que ce dernier entretient avec Marie-Thérèse. Il s’agit avant tout d’identifier le rôle possible joué 
par le portrait. N’oublions pas qu’il est nécessaire pour Marie-Thérèse et François Etienne de 
revivifier un certain nombre de clientèles et de renforcer des liens d’amitié et de familiarité, ou de 
les présenter comme tels. Ces liens permettent le bon fonctionnement du projet monarchique.  
La manière de représenter Marie-Thérèse peut indiquer le rang et le statut du destinataire 
même si selon les occasions et les motifs de la commande, le portrait, dans sa forme et dans sa 
signification, change aussi. Lorsqu’elle offre ses portraits, la souveraine n’oublie pas certaines 
personnalités d’importance issues des rangs de la noblesse, de l’Eglise mais aussi de la 
                                                 
884��������������������������������������������������������������������������������������������������������
������� ������������������������������������������������������������������������ ������������������������������
  
440 
 
bourgeoisie, tel le bijoutier et banquier genevois Etienne Salles. Ce dernier reçoit en 1762 un 
portrait de Marie-Thérèse comme don de la souveraine elle-même. 
 Ce tableau du peintre Jean-Etienne Liotard, également originaire de Genève tout comme 
le destinataire du portrait, représente la souveraine de manière beaucoup plus familière que les 
portraits de Martin van Meytens885. La souveraine est certes richement vêtue mais sans aucun 
insigne de pouvoir ; une riche bourgeoise aurait également pu se faire représenter ainsi, et 
effectivement, elle s’adresse à un riche bourgeois.   
 
 
 
 
 
 
 
 
  Une représentation en bourgeoise pour un public bourgeois 
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Ce portrait a été réalisé par le peintre genevois Jean-Etienne Liotard en 1762 pour être 
offert par la souveraine au banquier genevois Etienne Salles886. 
 
Des portraits de Marie-Thérèse, représentée de manière intime et familière, un peu à la 
manière d’une amie, se trouvent dans les collections de la famille Esterházy au château 
d’Eisenstadt. Au sein de ces collections, un portrait de Marie-Thérèse peinte de moitié, en roi de 
Hongrie, manifeste cette proximité de la souveraine avec les propriétaires du portrait. La 
souveraine est représentée le bras accoudé sur le côté, beaucoup moins solennelle que dans les 
portraits d’apparat habituels, même si certains insignes du pouvoir comme les couronnes, en 
l’occurrence la couronne de Hongrie, sont toujours présents. À Eisenstadt, ce portrait de Marie-
Thérèse est probablement un cadeau de la souveraine elle-même à la femme du prince Paul 
Anton, Marie Anne Louise de Lunati Visconti, qui entretient des liens très proches avec la famille 
impériale. L’épouse du prince Esterházy est une Lorraine tout comme le propre époux de Marie-
Thérèse, François Etienne de Lorraine887. Les liens de proximité et de familiarité sont symbolisés 
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par l’envoi d’un portrait, mais aussi par la manière dont Marie-Thérèse se laisse peindre. La 
posture des mains et du corps royal est particulièrement expressive lorsque la souveraine 
s’adresse à des amis dans un but plus familier. Le portrait est alors de dimension plus réduite ; 
généralement peinte de moitié, la souveraine est représentée de manière relativement détendue, 
éventuellement accoudée sur une table, de manière moins solennelle.  
Ce portrait, 103 cm x 77,5 cm, ci-dessous est réalisé aux environs de 1742 par un auteur 
inconnu mais qui rappelle le style de Martin van Meytens. Il provient des collections Esterházy 
(Inv. Nr. B. 500, Esterházy Privatstiftung, Schloss Eisenstadt; Foto: Manfred Horvat) conservé 
au château d’Eisenstadt. Ce portrait se trouvait dans les biens laissés par Marie-Anne Louise 
Lunati Visconti, l‘épouse de Paul II Anton. Avant son mariage avec le prince Esterházy, Marie-
Anne était la dame d‘honneur d‘Elisabeth-Charlotte de Bourbon-Orléans, la mère de François 
Etienne de Lorraine. Représentée de moitié, la souveraine est accoudée de manière assez 
détendue et familière.  
    Des postures familières 
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Portrait enlevé 
Dans ce portrait, 105 cm x 84,5 cm, conservé au château de Greinburg, Marie-Thérèse 
veuve est représentée assise, le bras gauche accoudé sur une table. Une couronne dépasse en 
arrière de la table. La souveraine porte sur sa poitrine l’ordre de la Croix étoilée. Cette position 
assez détendue rappelle le portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie qui se trouve dans les 
collections Esterházy à Eisenstadt. Il est possible que ce portrait soit un cadeau de Marie-
Thérèse; cette posture, accoudée, donne une impression d’assez grande proximité avec le 
spectateur.  
 
 
Une représentation simple et familière pour un usage familier 
 
     
Ce petit portrait de Marie-Thérèse, 88,5 cm x 67,5 cm, en habit noir, de veuve, est réalisé par 
un peintre anonyme après 1760. Recensé au Musée Červený Kameň en Slovaquie (Inv. Nr. 0 
0128)888, ancienne Haute-Hongrie, le portrait était à l’origine au château de Číčov qui appartenait 
à la famille Kálnoky. Ce portrait représente Marie-Thérèse dans une position relativement simple 
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et familière. La souveraine est peinte de moitié, sans aucun insigne de pouvoir à ses côtés. 
Probablement destiné à un usage familier, ce portrait souligne de fait la proximité et l’amitié entre 
Marie-Thérèse et les Kálnoky, grande famille noble hongroise, proche et fidèle des Habsbourg.  
 
Ce petit portrait (Inv.Nr 00183), 67 cm x 56 cm, est réalisé comme le portrait précédent 
par un peintre inconnu après 1765. Recensé par le musée Červený Kameň en Slovaquie, dans la 
Haute-Hongrie. Comme le portrait précédent, ce tableau est également issu du château de Číčov 
qui appartenait à la famille des Kálnoky. Celui-ci représente la souveraine de moitié, d’une 
manière familière, sans attributs du pouvoir. Marie-Thérèse est peinte comme n’importe quelle 
femme relativement âgée issue de la noblesse ou de la bourgeoisie. Ce portrait peut aussi être 
considéré comme un témoignage d’amitié de la souveraine afin d’honorer des familles nobles 
hongroises qui lui sont proches, ou avec qui elles souhaitent se rapprocher, durant des moments 
particulièrement cruciaux d’un point de vue politique et stratégique comme en 1764, lors de la 
dernière diète hongroise à Presbourg.  
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Ce petit portrait (Inv. Nr. 0 0797), 83,5 cm x 69,5 cm, représente la souveraine de moitié, sans 
insignes du pouvoir. Ce portrait réalisé par un artiste demeuré inconnu est recensé par le musée 
Červený Kameň ; il est issu du château Smolenice qui appartenait aux Pálffy.  
Les trois portraits présentés ci-dessus, recensés dans l’ancienne Haute-Hongrie, se 
trouvent dans les collections de proches de la famille impériale, en particulier de Marie-Thérèse. 
Cotoyant d’autres portraits d’apparat de la souveraine, ces portraits de petite taille représentant la 
souveraine de moitié, sans insigne visible de pouvoir, fixent le regard du spectateur sur le visage 
de Marie-Thérèse, visage sur lequel on peut lire le poids des années.  
Les portraits jouent différents rôles selon les usages souhaités. Les portraits des collections 
impériales comme des hôtels de ville présentent en règle générale une souveraine en position 
majestueuse tandis que dans les collections nobiliaires ou privées, la souveraine apparaît 
généralement de manière plus simple, comme une amie. Ainsi, les portraits de Marie-Thérèse 
commandés notamment lors de son arrivée sur le trône, ou pour commémorer des 
couronnements, sont majestueux. La souveraine est y représentée à la manière d’un véritable 
souverain. Par son caractère imposant, elle ressemble alors beaucoup à ses pères et se différencie 
ainsi des portraits plus féminins et gracieux de sa mère, moins statiques et hiératiques. Marie-
Thérèse est toutefois peinte, dans certains portraits, de manière plus féminine, en particulier dans 
les gestes mais aussi à travers les éléments peints en arrière-plan. Elle tend alors davantage à se 
rapprocher des femmes de sa famille. Plusieurs des portraits présents dans des collections 
particulières et personnelles, offerts à certains sujets comme les Esterházy en Hongrie ou les 
Waldeck en Allemagne, reproduisent en effet une image plus féminine de Marie-Thérèse, plus 
intime et plus réaliste. La souveraine y est avant tout peinte dans une posture assez familière, 
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assise, plus décontractée, la position des mains est alors très significative, aucune d’entre elles par 
exemple ne saisit un sceptre.  
L’image de la féminité est également fortement liée à celle de la maternité comme l’attestent 
les portraits de Marie-Thérèse avec l’archiduc Joseph enfant. Ce type de tableaux se trouvent tout 
particulièrement à la galerie et au musée de la ville de Prague ainsi qu’à l’abbaye de Břevnov près 
de Prague. Tout en rappelant la figure de la Vierge Marie et de l’enfant Jésus, ces portraits 
proposent une image de Marie-Thérèse très féminine, son visage comme ses mains reflétant une 
grande grâce.  
Des points communs concernant la tenue, la posture et les traits du visage sont perceptibles 
dans les portraits de la souveraine et dans ceux de sa mère, Elisabeth Christine, surtout durant la 
dernière décennie du règne lorsque Marie-Thérèse se laisse représenter en veuve. Bien que 
nécessaire, la comparaison avec les portraits de ses parents (Charles VI et Elisabeth Christine) ne 
permet pas systématiquement de distinguer la spécificité des portraits de la souveraine. Au 
contraire, une telle comparaison laisse plutôt penser que Marie-Thérèse s’inscrit dans une 
continuité qui mêle et privilégie tantôt l’influence des hommes de sa famille tantôt celle des 
femmes ; telle est la spécificité des portraits de Marie-Thérèse. Selon les moments, les occasions, 
les besoins et les objectifs attribués au portrait, les peintres, de concert avec les commanditaires 
des portraits, donnent la préférence à l’aspect féminin ou masculin de Marie-Thérèse. Au début 
du règne, la souveraine est représentée de manière plus féminine que vers le milieu du règne. La 
jeune femme, jeune archiduchesse des débuts, laisse ainsi la place à la mère de famille, monarque 
au pouvoir assuré. En fin de règne, Marie-Thérèse redevient femme, peinte en veuve comme les 
femmes de sa famille, même si ses traits n’ont plus la grâce et l’élégance de sa jeunesse.  
La spécificité du portrait royal de Marie-Thérèse tient au fait que les genres féminin et
masculin sont mêlés, comme sa situation et sa position l’incitent à le faire. Dans des proportions 
différentes et variables selon les périodes et les interlocuteurs, elle combine ainsi l’apport visuel 
hérité des souverains mâles Habsbourg avec celui des femmes de la lignée (épouses comme 
archiduchesses). Les peintres et les publics auxquels sont adressés les tableaux sont eux-mêmes 
amenés à redéfinir une majesté incarnée par une femme qui n’est pas dénuée de féminité. 
Cette féminité de Marie-Thérèse, marquée entre autres par la grâce dans les gestes ainsi que par 
certains attributs et motifs de représentation comme ses enfants par exemple, varie non 
seulement en fonction des périodes de la vie de Marie-Thérèse mais encore davantage selon les 
peintres, les commanditaires, les destinataires et les occasions de la commande des portraits. Les 
portraits destinés à des amis ou à des personnes très proches du couple impérial ont tendance à 
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montrer la souveraine dans une position plus familière et naturelle, et donc aussi nécessairement 
plus féminine puisqu’il s’agit alors de mettre l’accent sur le corps naturel de la souveraine ; la 
fiction politique du corps masculin n’est plus indispensable. Dans de telles représentations, il 
n’est plus tant question de régner que de rappeler la présence royale et de resserrer des liens 
amicaux mais aussi politiques très forts.  
Parfois représentée en tant que femme, accompagnant son époux l’empereur, en particulier 
autour de 1745, le plus souvent peinte comme souveraine régnante, avec une manière très 
masculine et princière de saisir le bâton de commandement, le portrait de Marie-Thérèse permet 
d’exprimer la manière dont le problème initial, que constitue le fait d’être une femme, est 
surmonté, si ce n’est utilisé de manière positive, afin de légitimer la souveraine et les siens. En 
raison de la situation difficile qui est celle d’une dynastie en manque d’héritiers mâles, le corps 
naturel de femme doit être sublimé et rehaussé par le corps politique, magnifié pour ainsi dire. 
Une femme, lorsqu’elle assume son rôle de souverain avec courage et ténacité et lorsqu’elle 
parvient à se faire accepter et reconnaître comme tel, dispose d’un pouvoir, d’une légitimité et 
d’un charisme supérieurs à ceux d’un homme.  
Il est certain que la  féminité, par le terme de féminité nous comprenons la représentation de 
la souveraine en tant qu’épouse et femme, dépend des intentions du peintre et du commanditaire, 
du style des peintres, de leur formation ainsi que de l’époque où ils exercent. Des portraits réalisés 
par des artistes moins connus, destinés à un public plus modeste, peignent Marie-Thérèse de 
manière plus féminine, moins soumis qu’ils sont probablement à des impératifs de représentation 
princière comme l’attestent certains tableaux du musée historique de Prague, issus de la ville de 
Prague ; l’objectif est alors de représenter une impératrice mère avec son fils l’héritier, remplissant 
ainsi sa fonction première et principale de mère.  
Le peintre Martin van Meytens et son atelier, par exemple, s’inspirent de portraits-types des 
représentations royales et ajustent les gestes des mains, l’attitude du corps et la représentation des 
couronnes, au gré des portraits. Les époques et les types de destinataires, les occasions 
d’apparition des tableaux nous paraissent les critères déterminants. Ce sont en effet les aspects 
principaux qui permettent d’évaluer le rôle attribué aux images royales. L’étude du contenu des 
portraits associés avec les éléments mentionnés ci-dessus permet d’approfondir l’analyse et la 
signification supposée des tableaux. La position du corps de Marie-Thérèse dans les portraits 
ainsi que le positionnement des insignes du pouvoir représentent différents types de légitimation 
de la souveraine. Cette légitimation avance et réavance les mêmes types d’arguments tout au long 
  
448 
 
du règne. Tantôt l’amie est mise en scène, puis c’est au tour de la souveraine, de la mère et de 
l’épouse. 
 Dans l’iconographie politique, en particulier royale, la compréhension et l’analyse des gestes 
touche ainsi un problème fondamental en matière d’expression du pouvoir889, surtout dans le cas 
de Marie-Thérèse, femme amenée à jouer un rôle traditionnellement attribué aux hommes. Cette 
situation n’est toutefois pas totalement inconnue chez les Habsbourg si l’on songe au Privilegium 
Minus, qui ne s’appliquait cependant qu’à l’archiduché d’Autriche, et à la Pragmatique Sanction, 
mise en place par Charles VI à partir de 1713. La représentation et la propagation de motifs 
particuliers, articulés autour des gestes et des divers insignes de légitimité, sont ainsi une 
condition fondamentale de la prise, puis de la possession et de la conservation du pouvoir. 
Autrement dit, il s’agit de se mettre en scène pour se donner les moyens de faire perdurer le 
pouvoir. Divers types de portraits permettent ainsi d’incarner cette autorité qui gagne en force et 
en légitimité. D’autres pouvoirs en dehors de l’instance royale participent aussi à sa propagation 
en réitérant par eux-mêmes les mêmes motifs de représentation.  
 
 
 
 
                                                 
889
 ����������������������������������������������
  
449 
 
Chapitre VIII  Les portraits ou les reflets des principaux enjeux du 
règne 
Des modèles de portraits sont repris par les artistes à diverses périodes du règne et sont 
adaptés à des publics précis : un corps politique relativement stable et permanent s’esquisse ainsi 
à travers l’image royale.  
En s’appuyant sur l’héritage de ses pères et en se faisant notamment représenter à côté des 
couronnes, Marie-Thérèse légitime sa personne et sa nouvelle dynastie. Les Habsbourg-Lorraine 
ont besoin de réaffirmer leur ancienneté par rapport à leurs propres peuples comme vis-à-vis des 
autres dynasties européennes, dont certaines sont plus jeunes et concurrentes comme les 
Hohenzollern. Les différents royaumes qui composent la Monarchie des Habsbourg-Lorraine 
sont symbolisés par l’intermédiaire de leurs insignes, les portraits royaux s’adaptent ainsi aux 
publics auxquels ils s’adressent par la présentation des insignes nationaux. Marie-Thérèse est ainsi 
représentée comme Landesfürstin de ses pays tout comme l’épouse de l’empereur du Saint Empire 
Romain Germanique. Pour déchiffrer les discours de légitimation qui se mettent alors en place, 
les portraits sont analysés sous l’angle des insignes et des symboles représentés. Différents types 
de portraits deviennent  exemplaires par leur nombre et leur contenu.  
Au cours de ce chapitre, il s’agit de distinguer les types de portraits en les associant 
principalement aux insignes des pays héréditaires et à la dignité impériale. A travers ses portraits, 
Marie-Thérèse s’adresse à ses pays, ces derniers s’adressent aussi à elle et surtout se voient en elle. 
Dans quelle mesure les portraits reflètent-ils une certaine permanence du corps politique de la 
souveraine ? Ce corps politique sublime son corps de femme et incarne une élaboration et une 
permanence de l’Etat dont Marie-Thérèse n’est au fond qu’une représentante. 
Si la date de réalisation de certains portraits est connue, il n’est possible d’estimer la période 
de commande d’une grande partie des tableaux qu’en s’appuyant sur les insignes représentés dans 
les portraits, autrement dit sur les types de portraits comme sur la physionomie du corps de 
Marie-Thérèse. Soulignons toutefois que certains modèles sont reproduits tout au long du règne. 
L’analyse du contenu des portraits s’articule entre une étude par époque et une étude par public. 
Certains types de portraits, plus anciens, peuvent être réutilisés des années après, en particulier 
s’ils mettent en avant les insignes propres aux publics concernés par les tableaux.  
 Nous prenons en compte les réseaux d’acteurs, les modèles et les types de portraits 
adressés aux publics selon les périodes. En analysant les couronnes et leur signification, il s’agit de 
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décrire et d’expliquer la symbolique des insignes du pouvoir vis-à-vis de Marie-Thérèse comme 
des états. 
 
L’héritage espagnol, tout particulièrement, permet de comprendre la place des couronnes les 
unes par rapport aux autres dans les portraits des Habsbourg. Au XVIIe siècle, le roi d’Espagne 
Philippe II est confronté aussi aux problèmes d’une monarchie composée d’héritages dynastiques 
et de conquêtes multiples réalisés par ses ancêtres, au fil des siècles. Les parties de cet ensemble 
sont configurées de façons trop éloignées, trop différentes les unes des autres, pour que Philippe 
II puisse effectivement les gouverner de manière identique890. Sa politique personnelle ainsi que 
les institutions dont il se sert, sur lesquelles il s’appuie et qu’il contribue à mettre en place, sont les 
deux instruments de domination du prince891. Le titre Rey de Espana concerne tous les territoires 
et toutes les couronnes hispaniques892.  
« La titulature royale des monarques respectifs de la monarchie française et de la monarchie espagnole illustre 
tout ce qui sépare ces deux montages politiques et institutionnels »893. Le souverain des territoires 
hispaniques ne porte pas le titre de roi d’Espagne. Il énumère au contraire l’ensemble des titres 
dont il a hérité ou qu’il a conquis. C’est ainsi que la Monarchie hispanique aux XVIe et XVIIe 
siècles constitue un des exemples de « monarchies composites »894. L’identité territoriale et princière du 
monarque espagnol s’articule en fonction de ses différents titres ; tout d’abord comme roi 
d’Espagne mais aussi plus particulièrement comme roi d’Aragon, de Castille, de Léon, 
d’Andalousie, de Naples, de Portugal, duc de Milan, comte de Hollande et de Zélande895. 
Pareillement, Marie-Thérèse est archiduchesse d’Autriche, roi de Hongrie et de Bohême puis 
impératrice veuve.  
Dans les portraits de Marie-Thérèse, les titulatures sont traduites par l’intermédiaire de la
représentation des couronnes de Hongrie, de Bohême, du chapeau archiducal et de la couronne 
impériale familiale. L’empereur François Ier est peint avec l’habit espagnol et le collier de la 
Toison d’or tandis que Marie-Thérèse est montrée aux côtés de ses propres titulatures (Autriche, 
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Hongrie, Bohême), tout comme le faisait déjà son père Charles VI. Il s’agit donc d’une 
représentation qui s’inscrit dans une certaine tradition Habsbourg. 
 «  Le concept de  « monarchie » fait partie de l’héritage espagnol »896. Ainsi l’entité étatique au 
centre de l’Europe repose sur plusieurs idées qui se sont entremêlées au cours du temps et qu’il 
n’est pas possible de dissocier897. Le terme « monarchie » se transforme ainsi avec ses différentes 
combinaisons en un véritable concept territorial tandis que la signification du terme «  Maison » 
se limite de plus en plus à la seule personne du souverain qui en est la tête898. 
Réunissant différentes significations, les concepts de Maison et celui d’Austria, qui vaut 
pour toute la famille nommée Haus Österreich, Casa de Austria, Maison d’Autriche, sont utiles, tout 
particulièrement lorsque la Monarchie autrichienne prend ses distances par rapport à l’Empire 
allemand et se transforme en puissance indépendante comme c’est le cas entre 1740 et 1745, lors 
de la perte de la couronne impériale, puis sous tout le règne de Marie-Thérèse entre 1740 et 
1780899.  
L’enjeu pour les monarques Habsbourg est de parvenir à concilier leurs rôles comme 
Empereur, avec ceux de roi de Hongrie, de Bohême et d’archiduc d’Autriche900. «  La relation entre 
portrait princier et territoire princier apparaît comme un élément déterminant de la représentation de la Maison des 
Habsbourg » a pu déclarer Friedrich Polleroß901. Les Habsbourg d’Autriche sont très fréquemment 
peints avec les symboles de leur pouvoir, en premier lieu avec les couronnes qui sont représentées 
à leur côté ou sur leur tête. À travers ces insignes, les portraits montrent les souverains aussi bien 
dans leur fonction d’empereur que de roi et seigneur féodal. Les objets représentés dans les 
tableaux sont en partie spécifiques aux personnes comme par exemple les couronnes ou les 
habits, et révélateurs de la fonction et de la dignité de la personne. Certains éléments (position de 
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profil, auprès d’un table…) font aussi partie d’une composition commune qui se répète afin 
qu’une légitimation et une reconnaissance s’opèrent dans l’esprit des spectateurs. La répétition 
des mêmes types de portraits agit à la manière d’un exemplum, d’un exemple distribué à tous par 
l’intermédiaire de nombreuses copies et répliques, ce qui permet ainsi une certaine forme de 
légitimation.  
Représenter Marie-Thérèse revient alors à donner figure au régime monarchique. Les 
multiples titres de Majesté des Habsbourg leur permettent de changer d’apparence (corpus 
repreasentatum) et de s’adapter aux publics comme aux évènements. Ces changements et ces 
évolutions d’apparence commencent lors des cérémonies de couronnement des Habsbourg dans 
leurs différents pays, avant de se traduire dans leur iconographie. En plus du cérémonial et de la 
présentation des insignes, un autre moment important consiste à recevoir le vêtement de 
couronnement avec lequel les souverains sont vêtus et représentés dans les portraits902. 
 La cérémonie au cours de laquelle le souverain change de vêtements qui existe déjà dans 
la Rome ancienne, acquiert une nouvelle signification constitutionnelle durant le Moyen- Âge. 
Tout particulièrement sous les Mérovingiens et les Carolingiens, le roi revêt le vêtement de 
couronnement paraliturgique ; cet acte se déroule durant une cérémonie qui s’achève au moyen 
d’une onction903. Dans les différents portraits, Marie-Thérèse change également de vêtement au 
gré des différents types de représentation, certains habits comme la robe du couronnement 
hongrois reviennent plus souvent que d’autres.  
Les couronnements, comme les mariages, les naissances ou les morts, sont les moments 
d’un vaste rituel de cour dans la vie cérémonielle de la souveraine. A côté du monarque, chacune 
des épouses impériales du XVIIe siècle bénéficie d’environ trois couronnements : en tant 
qu’impératrice d’Empire, en tant que reine de Bohême et en tant que reine de Hongrie. Les 
Habsbourg sont investis de leur légitimité à gouverner lors de cérémonies d’hommage mais aussi 
à l’occasion des couronnements de Hongrie et de Bohême ainsi que lors de la cérémonie de 
couronnement en tant qu’empereur du Saint Empire Romain Germanique. Par conséquent, 
différents types de portraits sont proposés. 
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La représentation princière aux côtés des différentes couronnes détenues par les 
Habsbourg ne débute pas avec Marie-Thérèse. Le père de Marie-Thérèse, l’empereur Charles VI 
a pour habitude de se laisser représenter aux côtés de ses multiples couronnes (impériale, de 
Hongrie, de Bohême et le chapeau archiducal). Ces couronnes peintes les unes aux côtés des 
autres renvoient à leur manière à cette unité et à cette indivisibilité des territoires réunis autour du 
souverain Habsbourg.  
A leur manière, les portraits signalent l’apparition de codes communs au sein de la 
Monarchie. Les modèles repris par les peintres offrent des images similaires en proposant telle 
représentation plutôt que telle autre de Marie-Thérèse ; la prépondérance de la couronne 
hongroise au détriment de la couronne de Bohême incarne ainsi une mise en valeur évidente de la 
nation hongroise. Grâce à l’équilibre créé par l’image de la souveraine et de ses provinces, les 
tableaux reflètent une cohésion et une interaction entre la souveraine et ses élites, visualisée par la 
peinture des titulatures, exprimées par les couronnes. Les portraits de Marie-Thérèse opèrent 
dans la réciprocité ; les acteurs et destinataires de cet échange de portraits (les nobles, les conseils 
urbains, les ecclésiastiques) utilisent les mêmes images de la souveraine, avec plus ou moins de 
variation. A travers des types de portraits relativement homogènes, les pays de la Monarchie 
unifient de fait leurs discours politiques et se signifient ainsi mutuellement qu’ils appartiennent à 
un même monde et à une même entité politique. Ils reconnaissent surtout une même famille 
comme chef ultime, tout en conservant leurs spécificités et se doivent donc être solidaires les uns 
des autres. Un ensemble de codes communs émerge petit à petit, sans véritable programme, juste 
parce qu’ils sont sollicités.  
Les portraits de Marie-Thérèse reflètent le lent processus qui transforme une formation 
encore assez lâche composée des états, unie surtout par la personne du souverain, en un Empire, 
lequel se forme derrière l’image des différentes couronnes et des symboles de la Monarchie réunis 
autour d’une souveraine et d’une famille. Les images royales préfigurent ainsi à leur manière la 
mise en place de l’Empire de la Maison d’Autriche. En ce qui concerne le contenu 
iconographique, différentes formes, divers types de légitimation sont mis en avant suivant les 
phases du règne, les exigences  et les urgences  du moment. Une Monarchie indivisible et 
inséparable de type organiciste, où les différents pays représentent autant d’organes et de rouages 
indispensables, se met en place et s’impose.  
La souveraine est représentée aux côtés de ses couronnes héréditaires soulignant ainsi 
l’importance des couronnements qui tiennent dans le cas de Marie-Thérèse un rôle de 
réconciliation et de cohésion. La représentation des couronnes et leur signification est d’un 
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intérêt primordial pour comprendre la légitimation de Marie-Thérèse. La souveraine est in medio 
regni, au milieu de son Royaume, ou plutôt au milieu de ses royaumes.  
 
 Une souveraine, au milieu de son Royaume, qui suit les rites et les traditions des pays 
 
La mise en évidence des insignes nationaux est en effet frappante. Marie-Thérèse s’adresse à 
ses peuples par l’entremise des couronnes et réciproquement, les pays voient et mettent en scène 
eux-mêmes leur souveraine avec des habits et insignes nationaux. La légitimation s’effectue à 
partir des symboles nationaux de chaque pays et de certains insignes habsbourgeois. Les 
couronnes représentent les pays que Marie-Thérèse tente de rattacher à sa dynastie ; le corps de la 
Monarchie incarné par les différentes couronnes est représenté à côté et autour du propre corps 
de la souveraine.  
Dans une situation inhabituelle de rupture, la représentation de la souveraine réaffirme 
l’unité et la continuité entre la dynastie des Habsbourg et celle des Habsbourg-Lorraine, entre son 
père Charles VI et son fils Joseph II.  L’analyse des couronnes, c’est-à-dire des titres revendiqués 
et acquis, permet de mieux comprendre la portée juridique des tableaux qu’il est alors possible de 
répartir en types bien précis et relativement homogènes. Dans le cadre du discours de la Maison 
d’Autriche, cette analyse est très importante car les couronnes expriment des enjeux essentiels du 
pouvoir, en particulier des relations entre Marie-Thérèse et les états, comme des traditions au sein 
même de ces états.  
Considérons Marie-Thérèse en tant qu’archiduchesse d’Autriche, reine (ou rex foemina) de 
Hongrie et de Bohême. Viennent alors deux niveaux d’analyse : tout d’abord, la représentation de 
Marie-Thérèse dans les pays de la Monarchie (Bohême, Moravie, Hongrie, Autriche), puis la
représentation desdits pays dans les portraits de Marie-Thérèse, à travers des couronnes et des 
habits, autant de symboles qui permettent d’incarner la dignité et le droit des états. L’objet 
privilégié est alors la couronne mais d’autres attributs peuvent lui être substitués pour les pays qui 
n’en disposent pas, au travers notamment des habits nationaux comme par exemple la robe de 
dentelle flamande.  
Tout au long du règne de Marie-Thérèse, une certaine dualité entre le noyau austro-bohême 
et le royaume hongrois semble s’accentuer. La Hongrie occupe la première place, c’est l’élément 
initial de légitimation de la souveraine. Marie-Thérèse se présente elle-même comme l’héritière 
des rois de Hongrie, elle exerce un véritable mécénat en faveur du patrimoine national et des 
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symboles nationaux hongrois. Cette représentation hongroise dispose de plusieurs facettes qui se 
modifient au cours du règne.  
C’est dans un climat de reconquête et de changement que sont commandés et réalisés les 
portraits. Marie-Thérèse doit affronter au début de son règne l’une des crises les plus graves de 
l’histoire de la Monarchie, alors sur le point de se désagréger, qui nécessite la mise en œuvre 
rapide d’une politique iconographique et de légitimation. Les portraits reflètent à leur manière des 
enjeux conjoncturels, politiques et diplomatiques qui s’articulent autour de certains évènements 
importants du règne de Marie-Thérèse comme les guerres de Succession d’Autriche et la guerre 
de Sept Ans, la perte définitive de la Silésie et celle provisoire de la sainte couronne impériale 
entre 1742 et 1745. Dans ce contexte, les enjeux principaux sont tour à tour de légitimer la jeune 
souveraine qui tente de sauver ses royaumes, de récupérer ensuite pour sa famille la couronne 
impériale, et enfin de fonder un nouvel ordre politique étatique autrichien assez fort pour 
s’imposer par rapport aux autres puissances européennes.  
L’image principale reflétée par les portraits est celle d’une souveraine, principalement 
reine de Hongrie mais aussi archiduchesse d’Autriche et reine de Bohême. La mise en évidence 
de la couronne de Hongrie dans la plupart des portraits rappelle le premier couronnement de 
Marie-Thérèse ; la cour de Vienne vise aussi l’intégration de la Hongrie dans la Monarchie. La 
couronne de Saint Etienne sert ainsi d’argument de légitimation vis-à-vis des autres pays de la 
Monarchie et peut-être plus encore vis-à-vis des autres Etats européens comme la Prusse ou la 
France, si l’on songe à l’aide apportée quelques décennies plus tôt au début du XVIIIe siècle par 
les Français aux insurgés hongrois.  
Dans son Testament Politique de 1750/1751, Marie-Thérèse évoque les rivalités qui, jusqu’au 
gouvernement de son père, opposaient les autrichiens, les hongrois et les tchèques à la cour904.
Selon Marie-Thérèse, le Ministerium (l’ensemble des ministres) aurait davantage été composé 
d’Autrichiens que de ministres issus de Bohême, sans parler des Hongrois, très minoritaires, pour 
ne pas dire exclus. Les Hongrois avaient toujours nourri le sentiment d’être tenus constamment à 
l’écart, leur nation étant exclue de tous les services905. Marie-Thérèse tente de remédier à cette 
injustice faite aux Hongrois et de réconcilier ses peuples entre eux. La fidélité initiale des 
Hongrois est récompensée par la souveraine et devient même la base de son régime. Marie-
Thérèse s’efforce de réunir tous ses pays autour de sa personne comme en témoigne sa 
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représentation aux côtés des couronnes de Hongrie, de Bohême et d’Autriche906. Ses portraits 
proposent en effet une succession d’images et les couronnes, peintes selon un ordre bien précis, 
reflètent des revendications déjà exaucées ou dans tous les cas souhaitées.  
Les portraits de Marie-Thérèse peuvent être analysés comme des discours formés tant par 
les spectateurs que par les émetteurs. Il est ensuite possible de se demander s’il s’agit d’un 
discours de contrat et/ou de conquête pour reprendre la dialectique chère à Luc Duerloo907. Dans 
le cas de Marie-Thérèse, il faudrait davantage parler d’une conquête qui passe par la voie du 
contrat. Différentes tentatives de réformes sont entreprises par les pirncipaux conseillers de 
Marie-Thérèse, Haugwitz en 1748/49 puis par Kaunitz en 1763. L’intégration des états renforce 
leurs liens avec Marie-Thérèse et la nouvelle dynastie, en leur donnant une place nouvelle et plus 
libre dans un acte d’adhésion et d’autoreprésentation. L’intégration implicitement consentie et 
même revendiquée par les élites elles-mêmes se traduit par la commande ou l’exposition des 
mêmes types de portraits de Marie-Thérèse. Les grands s’approprient cette image. Si Marie-
Thérèse assure et confirme son autorité lors de l’accession au trône par l’envoi ou la commande 
de tableaux, réciproquement, les états et les nobles assurent leur position en exposant un portrait 
de Marie-Thérèse représentée à côté de leurs insignes respectifs. Rappelons ainsi que la cour est 
cosmopolite : les grands serviteurs de l’Etat et leurs familles sont en outre ramifiées entre eux.  
Les différents peintres de Marie-Thérèse produisent leurs portraits autour d’idées 
communes répandues et attendues au sujet de la Monarchie et de la souveraine. Nous pouvons 
alors avancer l’idée d’une pluriconstruction autour d’une même conception et représentation de la 
Monarchie et surtout de sa souveraine ; les différentes dynamiques s’engagent dans une même 
voie autour de la figure royale et dynastique. 
Les portraits, en particulier les copies et les répliques des modèles officiels, sont très
demandés à différentes époques du règne (que cela soit au début, au milieu ou à la fin) par des 
commanditaires impériaux, ecclésiastiques, urbains, étatiques ou nobiliaires. Le peintre officiel 
principal de Marie-Thérèse, Martin van Meytens, est ainsi sollicité tant par la souveraine elle-
même que par les grandes familles nobles, comme les Schwarzenberg, les Pálffy et les 
Khevenhüller. Selon les époques et les destinataires, la copie d’un type de portrait donné peut 
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jouer différents rôles : un rôle aussi bien politique et diplomatique que représentatif et social. En 
se fondant sur l’analyse des types de portraits, on constate au fil des années une véritable 
 banalisation et popularisation de certains modèles, parmi lesquels les plus facilement identifiables 
sont ceux de Marie-Thérèse en roi de Hongrie ou son portrait équestre lors de la cérémonie du 
couronnement hongrois. Toutefois, au début du règne, l’image d’une jeune archiduchesse est tout 
particulièrement diffusée. 
Hongrie Bohême 
Pays-Bas 
autrichiens Allemagne 
Tous les types de 
portraits X X X X 
Spécificités des Portraits 
En roi de 
Hongrie 
Avec la 
couronne de 
Bohême 
- Avec la robe de 
dentelle rose 
- Portraits équestres 
- En robe de 
soie bleue 
et à côté de la 
couronne 
impériale 
familiale 
 
Schéma des types de portraits et de leur répartition par pays. 
 
Les portraits et les phases de la légitimation; les portraits et les pays de la Monarchie 
L’image d’une archiduchesse: une image adaptée à une époque et à un public 
La représentation de Marie-Thérèse débute dès l’enfance de l’archiduchesse d’Autriche. 
Les premiers portraits, comme celui réalisé par Andreas Möller en 1729, présentent l’image d’une 
jeune archiduchesse particulièrement belle et gracieuse. Après 1740, au moment de l’avènement 
de Marie-Thérèse, le peintre officiel Martin van Meytens met en évidence le chapeau archiducal 
au côté de la souveraine.  
Le portrait qu’Andreas Möller exécute en 1727, alors que Marie-Thérèse a dix ans, 
représente une jeune archiduchesse d’Autriche, belle et féminine, telle qu’elle pouvait apparaître 
avant son arrivée sur le trône908. Cette mise en scène de Marie-Thérèse durant les premières 
années de sa vie et de son règne correspond à une représentation typiquement féminine des 
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princesses de l’époque909. Ce portrait est l’une des trois toiles que Charles VI commande auprès 
du danois Möller et du peintre Hongrois Adam Manyoki pour représenter ses filles comme des 
partis intéressants ; les archiduchesses Marie-Thérèse, Marie-Anne et Marie-Amélie, peintes 
toutes les trois de manière similaire910. Le portrait de Möller propose l’image quelque peu idéalisée 
d’une jeune fille d’un peu plus de dix ans. Les fleurs dominent différentes parties de la 
composition. De sa main droite, la jeune archiduchesse saisit l’une d’entre elles. Comme 
suspendues devant elle, les fleurs représentées évoquent ses futurs enfants. Les tulipes, roses, 
narcisses, hyacinthes, symbolisent l’espérance, la fertilité, l’humanité, l’amour, le bonheur, 
l’humilité et la fidélité et soulignent la jeunesse de l’archiduchesse.  
 
 
Ce petit portrait de Marie-Thérèse, 94 cm x 75 cm, peint par Andreas Möller en 1727 
représente la jeune archiduchesse comme une princesse tendre et féminine à la fois (aujourd’hui 
au Kunsthistorisches Museum, Schloß Ambras, Inv. Nr. 215). 
 
L’abondance et la variété des fleurs sont des signes de la fertilité présumée de la jeune 
archiduchesse ; ce sont des motifs récurrents et habituels à l’époque moderne pour représenter les 
jeunes princesses prêtes à être mariées. Cet argument et cette mise en scène de la fertilité est 
d’autant plus nécessaire dans la situation des Habsbourg d’Autriche en manque d’héritiers mâles. 
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C’est ainsi une manière de faire allusion à la succession de Marie-Thérèse au trône de Charles VI 
si celui-ci n’obtient aucun fils, l’espérance aussi que la jeune archiduchesse soit plus fertile que sa
mère dont tous les fils sont morts en bas âge.  
Les portraits des premières années de la vie de Marie-Thérèse la représentent comme une 
jeune archiduchesse autrichienne qu’il ne serait pas faux de considérer comme séduisante. Cette 
image est relayée et confirmée par les écrits et témoignages de ses contemporains. C’est du moins 
ce que relate le tableau de la cour de Vienne publié en 1746, 1747, 1748 par le comte de 
Podewils911. 
 Rédaction au Roi.  Vienne du 18 Janvier 1747 
« Sire ! 
Je vais obéir aux Ordres de Votre Majesté et lui faire le portrait des principales personnes de la Cour où je me 
trouve. Je n’ai pas la vérité de croire que le tableau que je lui en tracerai sera parfaitement juste [...] 
Je commence par le portrait de l’Impératrice-Reine, comme la personne principale de mon tableau. Sa taille est 
plutôt au-dessus qu’au-dessous de la médiocre. Elle l’avait fort belle avant d’être mariée, mais les nombreuses 
couches qu’elle a fait, joint à l’embonpoint qu’elle a pris, l’ont extrêmement épaissie. Elle a cependant la démarche 
assez libre et le port majestueux. Son air est grand quoi qu’elle le gâte par la façon de se mettre et que le petit 
panier à l’angloise qu’elle porte le défigure. Elle a le visage rond et rempli, le front dégagé, les sourcils bien plantés 
ainsi que les cheveux, blonds, sans tirer sur le roux. Les yeux grands, vifs et pleins de douceur en même temps, à 
quoi leur couleur qui est d’un bleu clair, contribue. Le nez petit, sans être aquilin ni retroussé. La bouche un peu 
grande, mais assez belle. Les dents blanches. Le sourire agréable. Le col et la gorge bien formés. Les bras et les 
mains admirables. Son teint ne doit pas l’avoir été moins parce qu’on en voit malgré le peu de soin qu’elle en a 
pris. Elle a ordinairement beaucoup de couleur. Sa physionomie est ouverte et heureuse. Son abord riant et 
gracieux. L’on ne sauroit disconvenir que ce ne soit une belle personne. », « Elle cherche généralement à s’éloigner 
des faiblesses de son sexe et ambitionne des vertus, qui lui sont les moins propres et qui en font rarement l’apanage. 
Il semble qu’elle soit fâchée d’être née femme. Elle n’a nul soin de sa beauté, s’expose sans ménagement aux 
intempéries de l’air, se promène  souvent plusieurs heures au fort du soleil et dans le froid le plus vif qu’elle supporte 
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beaucoup mieux que le chaud. Elle ne donne pas plus d’attention à sa parure, et les jours de gala excepté elle et à 
son exemple toute la cour se met fort simplement »912. 
Aux portraits de Marie-Thérèse jeune archiduchesse succèdent les portraits la 
représentant dans son rôle d’archiduchesse d’Autriche, de Landesfürstin. 
Analysons ainsi trois répliques d’un même portrait commandées à trois périodes du règne, en 
1740, 1744 et 1759, par trois commanditaires différents, issus d’ordres divers, mais provenant 
tout de même des pays héréditaires autrichiens. Un même type d’image est en effet utilisé en de 
multiples circonstances. Prenons ainsi l’exemple de trois versions d’un même type de portrait de 
Marie-Thérèse qui représente la souveraine au côté de trois couronnes, le chapeau archiducal est 
disposé devant les couronnes de Hongrie et de Bohême.  
Le modèle initial de ce type de portrait en archiduchesse d’Autriche est exposé dans la Galerie 
slovène de Ljubljana, Laibach, la seconde version se trouve dans le musée de la ville de Vienne, le 
troisième est resté dans son lieu d’origine l’abbaye de Melk en Autriche. Ces trois portraits 
correspondent à trois périodes de la représentation de Marie-Thérèse. Au moment de leur 
réalisation, ces tableaux concernent différents types de public, un public nobiliaire et urbain ainsi 
que l’élite ecclésiastique des pays héréditaires autrichiens ; le même type de portrait avec le 
chapeau archiducal au premier plan a alors été réutilisé à chaque fois. Un même modèle reflète 
une situation comme une fonction donnée (Marie-Thérèse comme archiduchesse d’Autriche) ; il 
s’adapte aussi à un public précis et peut servir à souligner une origine commune, comme ici 
l’appartenance des destinataires aux pays héréditaires autrichiens.  
Le premier portrait est réalisé par Martin van Meytens. Exposé aujourd’hui dans la Galerie 
Nationale de la capitale slovène, Laibach, qui faisait alors partie du margraviat de Carniole, il se 
trouvait à l’origine dans la villa du comte Leopold Lamberg, famille très proche de Marie-
Thérèse, à Cekinov Grad913. Le second portrait, également de Martin van Meytens, est une 
réplique exacte du précédent, surmontée d’un médaillon de l’archiduc Joseph enfant placé au-
dessus du tableau, marqué de l’inscription Martin de Meytens pinxit. Aujourd’hui conservé au Musée 
Historique de la ville de Vienne, ce portrait était suspendu au XVIIIe siècle avec d’autres portraits 
d’empereurs dans la Kaisersaal de l’ancien hôtel de ville de Vienne. La disposition du chapeau 
archiducal devant les autres couronnes de Hongrie et de Bohême, laisse supposer que la version 
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originale de Carniole est réalisée avant le couronnement Hongrois de 1741. Le portrait de l’hôtel 
de ville de Vienne présente exactement la même répartition des couronnes mais est commandé 
en 1744 auprès de Meytens par la ville de Vienne ;  raison pour laquelle l’archiduc Joseph, 
probablement âgé de deux ou trois ans, est représenté en médaillon au-dessus du portrait de sa 
mère. 
Réalisé plus tard en 1759, le troisième portrait de la souveraine en tant qu’archiduchesse 
d’Autriche. Ce dernier tableau se trouve dans la galerie des souverains autrichiens du couvent de 
Melk. Le peintre Joseph Kremer entreprend cette galerie et réalise les portraits des Babenberg et 
des Habsbourg jusqu’au monarque Charles VI et sa fille Marie-Thérèse. Dans l’abbaye de Melk, la 
commande d’un portrait de Marie-Thérèse témoigne d’une fidélité vis-à-vis de la souveraine et de 
la Monarchie autrichienne. Quelle que soit la dynastie en question, la mise en valeur de 
l’archiduché d’Autriche est ici l’élément central comme l’illustre le seul insigne représenté, ici le
chapeau archiducal. La relation particulière entre l’abbaye et la dynastie est ainsi soulignée ; 
l’abbaye détient cette position sous les premiers Babenberg mais la perd vite au profit de 
Klosterneubourg et d’autres monastères plus proches des régents. Le peintre s’adapte dans ce cas 
au public qui commande (une abbaye autrichienne ; Meytens s’était également appuyé sur un 
public viennois avec son portrait réalisé en 1744) et représente Marie-Thérèse dans son rôle 
d’archiduchesse autrichienne. Au cours du règne, un répertoire d’images, de portraits en 
l’occurrence, s’offre aux artistes qui, avec les commanditaires, élaborent différents portraits au gré 
des besoins et des souhaits, en fonction des publics aussi. 
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Trois portraits pour trois publics à trois époques différentes : un même type de 
portrait pour des destinataires différents issus de territoires germaniques 
 
X Portrait enlevé 
 
La première version du portrait de Marie-Thérèse en archiduchesse d’Autriche (280 cm x 
184,5 cm, Inv. No. NG S 1350) réalisée par Martin van Meytens vers 1740 se trouve à Ljubljana, 
ancienne Laibach914.  
 
 
La seconde version, 216 cm x 162 cm, auquel se rajoute un portrait en médaillon de Joseph 
enfant, est réalisée en 1744 par Martin van Meytens, commandée par la ville de Vienne (Inv. Nr. 
49.808). 
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La troisième réplique de ce portrait, 176 cm x 268,5 cm, est une commande de l’abbaye de 
Melk auprès du peintre Joseph Kremer à la fin des années 1750915. 
 
Si des autorités autrichiennes commandent ce motif tout au long du règne afin de mettre en
valeur les insignes autrichiens, ils ne sont pas les seuls, tout particulièrement au début du règne. 
C’est ainsi qu’en 1740, l’évêque de Kalocsa qui attend avec impatience la visite impériale 
commande un portrait de Marie-Thérèse, représentée à côté du seul chapeau archiducal, 
probablement auprès de Martin van Meytens ou de Johann Gottfried Auerbach916. 
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Ce grand portrait, 258 cm x 168 cm, issu de l’atelier du peintre de cour Johann Gottfried 
Auerbach, a été réalisé aux alentours de 1740/41. Ce portrait était autrefois dans les collections 
du château d’Hajós de l’archévêque de Kalocsa, c’est vraisemblablement une commande de 
l’évêque qui attendait la visite impériale.  
 
À partir des écrits de la souveraine, notamment de son Testament Politique, nous pouvons 
trouver des éléments d’explication concernant sa situation et sa position vis-à-vis de ses états. Il 
est essentiel de prendre en compte la propre opinion de Marie-Thérèse envers ses territoires ; son 
analyse de la situation, très grave dans l’histoire de la Monarchie, à laquelle elle doit faire face, est 
intéressante917. Inexpérimentée, jeune, sans aide, abandonnée par des ministres désorientés, 
attaquée de toutes parts, c’est ainsi que Marie-Thérèse présente sa situation dans ses mémoires. 
Cette image d’une Monarchie sur le déclin et d’une jeune reine seule est également corroborée par 
des contemporains de la souveraine918. Dans ce contexte, la représentation et la diffusion 
d’images spécifiques de la souveraine s’avère particulièrement nécessaire. Tant que Marie-Thérèse 
n’est pas couronnée roi de Hongrie et de Bohême, elle ne peut être représentée qu’à côté du 
chapeau archiducal même si la présence des couronnes de Hongrie et de Bohême dans les 
portraits réalisés par l’atelier de Martin van Meytens rappellent qu’après avoir été reconnue par les 
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archiduchés d’Autriche, Marie-Thérèse aspire à l’être par les royaumes de Hongrie et de Bohême. 
La main de la souveraine touchant le bonnet archiducal mais tendue en direction de la couronne 
de Hongrie semble montrer la direction à prendre ; le couronnement hongrois est la prochaine 
étape à atteindre.  
 
Après les cérémonies d’hommage autrichien effectuées en 1740, il est primordial pour Marie-
Thérèse de se faire couronner roi de Hongrie et de Bohême. Premier des outils symboliques de la 
puissance, le sacre royal est un rituel particulièrement important qui fonde l’autorité souveraine. 
Signe et incarnation de la majesté divine, il confère au souverain un pouvoir particulier, le plaçant 
au-dessus de ses pairs. Le sacre authentifie la force et la légitimité des rois car la succession royale 
et l’hérédité ne suffisent pas ; l’exemple de Marie-Thérèse est particulièrement éloquent à cet
égard. Après cette cérémonie, le souverain est pleinement et totalement roi, même si dans le 
cadre de la Monarchie autrichienne, le sacre n’a pas une signification aussi sacrée qu’en France.919.  
 
Représentation en roi de Hongrie: une image répandue 
 
La représentation en « roi de Hongrie » est censée contribuer à la réconciliation entre le 
Royaume de Hongrie et les Habsbourg et renforcer l’ensemble monarchique. Un quart des 
portraits du corpus représentent Marie-Thérèse en roi de Hongrie, avec des habits de 
couronnement de Hongrie proche de la couronne de saint Etienne. Si l’on comptabilise d’autres 
types de portraits où la couronne de Hongrie est mise en valeur par rapport aux autres 
couronnes, on compte plus de la moitié des portraits du corpus qui mettent en valeur les 
symboles hongrois (couronne, habit, insigne de l’ordre de Saint Etienne). 
Ces relations renforcées entre Marie-Thérèse et la Hongrie débutent dès la diète 
hongroise de 1741 qui correspond à un moment crucial pour Marie-Thérèse car ce 
couronnement doit confirmer, d’un point de vue national et international, la légalité et la validité 
de la Pragmatique Sanction. La cour attend en outre l’octroi d’un soutien militaire de la part des 
états hongrois. Un peu avant son couronnement en tant que roi de Hongrie, le 21 juin 1741, 
Marie-Thérèse explique clairement dans une lettre destinées aux états que leurs subsides sont 
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indispensables920. Elle présente la guerre de Succession d’Autriche comme une question de 
sécurité extérieure pour la Hongrie, le sort et l’intérêt des états hongrois étant intrinsèquement 
liés à ceux des Habsbourg ; il s’agit du moins de représenter ainsi la situation. Au cours de son 
allocution à la diète de 1741, l’ami et le conseiller de Marie-Thérèse, le comte Grassalkovich, 
évoque la concorde et l’union921, comme l’unique moyen de favoriser l’intérêt général et le service 
dans le royaume922. Pour les états hongrois, la Monarchie, même si elle devient une monarchie 
héréditaire, n’implique pas un souverain absolu car celui-ci demeure attaché aux lois du royaume. 
Lorsqu’il arrive au pouvoir, le souverain doit s’adapter aux habitudes et aux droits du pays. La 
célébration et le déroulement légitime du couronnement est une conditio sine qua non pour la nation 
noble hongroise923. La suppression du libre droit royal d’élection en 1687 n’affaiblit pas pour 
autant la place des états de Hongrie, du moins la conscience que ces derniers ont de leur position.  
En 1741, lors de la journée du Vitam et Sanguinem le 11 septembre 1741, Marie-Thérèse 
comme les pays apparaissent unis contre les prétentions du prince bavarois ; c’est aussi une 
alliance contre Frédéric II de Prusse. Les états veulent protéger le droit héréditaire de la 
souveraine tout comme Marie-Thérèse souhaite protéger les lois du royaume. Au début du règne 
s’établit un consensus autour des intérêts bien compris de chacun, ces intérêts se rejoignent 
provisoirement; ce consensus se mantiendra par la suite. Marie-Thérèse est mise en scène 
médiatiquement en tant que roi de Hongrie à côté des symboles nationaux hongrois924. Les états 
s’entendent pour protéger le droit héréditaire de la souveraine tandis que Marie-Thérèse se 
présente comme la garante et la protectrice des lois du royaume925. À travers la commande du 
portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie, les Hongrois, ou du moins les autorités urbaines de 
la capitale du Royaume de Hongrie, s’approprient l’image royale en reconnaissant Marie-Thérèse 
comme leur propre souverain. L’exposition d’un de ses portraits à l’hôtel de ville de Presbourg
commémore le premier couronnement de la fille de Charles VI. Celle-ci ne peut être reconnue 
comme souveraine légitime tant qu’elle n’a pas été couronnée, tant que n’a pas été posée sur sa 
tête la couronne de Saint Etienne, garantie de légitimité pour Marie-Thérèse et assurance de leurs 
libertés pour les nobles hongrois. Cette étape est d’autant plus décisive, qu’en 1741, les Hongrois 
apparaissent comme les premiers et principaux soutiens de Marie-Thérèse et de la Monarchie. 
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Durant le gouvernement de Charles VI, la succession féminine n’avait été reconnue qu’en 1723 
après de longues préparations et négociations au cours desquelles les états Hongrois revendiquent 
et s’assurent du renforcement de leurs privilèges étatiques. La représentation de Marie-Thérèse 
comme  roi de Hongrie  peut ainsi, au début des années 1740, être interprétée comme la 
représentation de la force et de l’indépendance des Hongrois, comme une façon pour Vienne de 
s’attirer les faveurs des fiers Hongrois. À cette image venant de Presbourg, il est nécessaire de 
confronter les autres images issues de Vienne et des autres provinces de la Monarchie ; au même 
moment, Marie-Thérèse commande des types de portraits similaires, une incitation réciproque est 
bien à l’œuvre, même si le modèle de cour ainsi que l’influence du pouvoir royal restent 
dominants. 
Roi, rex foemina, et non reine de Hongrie 
 
Les différentes postures et les types de représentation de Marie-Thérèse reflètent divers 
arguments de légitimation. Marie-Thérèse est représentée dans certains portraits avec la couronne 
de Hongrie sur la tête ; ce type de portraits est à mettre en relation avec le rituel et la cérémonie  
du couronnement hongrois. Marie-Thérèse est en 1741 bel et bien couronnée en tant que « roi de 
Hongrie » rex foemina pour être plus précis. Au cours de la cérémonie, la souveraine reçoit la 
couronne sur la tête. Cette distinction confère à Marie-Thérèse le rang de véritable souverain, et 
non de femme du roi. Les épouses des rois de Hongrie ne portent pas la couronne de Saint 
Etienne sur la tête, elle leur est posée sur leur épaule droite. Lors du couronnement, le sceptre est 
remis dans la main droite de Marie-Thérèse et l’orbe dans la main gauche. Le prince archévêque 
Emmerich Esterházy et le palatin Pálffy posent ensemble la couronne sur la tête de la souveraine 
tandis que les personnes présentes dans l’église crient Vivat Domina et Rex Noster, rappelant ainsi 
que Marie-Thérèse est couronnée en tant que roi de Hongrie926.  
Comme le souligne Akos Barcsay, la question de savoir quelle couronne devait et pouvait 
porter Marie-Thérèse lors de son entrée dans l’église durant le couronnement de 1741 en roi de 
Hongrie préoccupe le conseil et la cour de Vienne. Il s’agit en effet de savoir si celle-ci doit avoir 
une couronne de la Maison, une Hauskrone. Marie-Thérèse n’est pas l’épouse d’un roi comme les
autres femmes de sa dynastie, elle est elle-même couronnée en tant que roi, nit als eine Gemahlin 
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eines Königs, sondern wie ein König selbsten gekrönet werden, « non couronnée comme une épouse d’un roi mais 
comme un roi lui-même »927. La position de Herrscherin, de souveraine véritable, se distingue de celle 
de Königsgemahlin, de simple épouse du roi. Lors de la cession de la diète du 29 juin 1741, le primat 
de Hongrie plaide pour l’utilisation de la formule : Vivat Domina et Rex Noster qui contient une 
formulation masculine « notre roi ». La place de la couronne sur la tête correspond au motif 
classique de la représentation des souverains lors de leur couronnement. Plus d’une dizaine de 
portraits du corpus représentent Marie-Thérèse avec la couronne de Hongrie posée sur la tête. 
Ces portraits se trouvent principalement en Hongrie mais aussi dans d’autres provinces de la 
Monarchie hors de Hongrie, commandés tout au long du règne par divers commanditaires qui ne 
sont pas seulement hongrois. Les souverains commémorent le couronnement et leur légitimité 
nouvellement acquise en portant la couronne sur leur tête, façon de témoigner de leur droit à 
disposer de la couronne. La Hongrie a une place à part dans la Monarchie. Avec le couronnement 
de Joseph Ier en 1687, les états hongrois reconnaissent définitivement la succession héréditaire des 
Habsbourg. Dès cette date, un nouvel élément s’ajoute à la cérémonie du couronnement car le 
palatin obtient pour la première fois l’autorisation de poser la couronne sur la tête du roi avec 
l’archévêque de Gran, témoignant ainsi de la place de plus en plus importante des officiers 
royaux. Représentée comme un roi, la couronne est positionnée à la manière d’un souverain sur la 
tête de Marie-Thérèse. 
 Les états possèdent les couronnes ; la représentation de Marie-Thérèse couronnée fait 
alors sens, comme une manière d’illustrer l’unité entre la souveraine et ses couronnes, en signe 
d’appropriation royale. De même, lorsqu’ils commandent des portraits de Marie-Thérèse à côté 
de la couronne de Hongrie et en habits hongrois, certaines élites hongroises comme les autorités 
urbaines de la ville de Presbourg par exemple, s’approprient de leur côté la figure de leur
souveraine en la représentant comme une des leurs. Les portraits royaux permettent à chacun, 
souveraine comme sujets, de projeter sa propre image, sa propre représentation et conception, de 
la souveraine.  
Les représentations du couronnement, ou des parties de la cérémonie du couronnement, 
étaient courantes chez les Habsbourg depuis au moins 1563928. L’intérêt stratégique d’une telle 
représentation est bien compris par les deux partis, le parti impérial et le parti hongrois. Il s’agit 
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de se créer des souvenirs communs d’un côté comme de l’autre, en établissant des preuves de 
possession de la couronne de Saint Etienne pour la cour, et des témoignages d’une forme de 
proximité avec le pouvoir royal de la part des Hongrois. Les portraits de Marie-Thérèse avec la 
couronne de Hongrie sont en soi les modèles d’une relation exemplaire. 
 Comme signe de souveraineté nationale, la couronne de Hongrie incarne pour les états 
l’indépendance hongroise. L’apogée de ce rapprochement entre le roi et la Nation des nobles a 
lieu lors de l’apparition de Marie-Thérèse à la diète du 11 septembre 1741. Au cours de cette 
cérémonie, la souveraine s’ouvre à ses états et leur déclare qu’elle souhaite dès à présent séjourner 
au milieu de son royaume, in medio regni. Dans les portraits au côté de la couronne de Hongrie, 
Marie-Thérèse est représentée au milieu de son Royaume. Le système de signes traditionnels du 
royaume de Hongrie intègre en effet le souverain dans la nation ainsi que les états dans leur 
rapport de fidélité par rapport au roi929.  
 
Il est sensé de se demander si ce positionnement de la couronne fait vraiment toujours 
sens ou n’obéit pas plutôt à une volonté du commanditaire. On rapporte que Frédéric August 
Harrach avait souhaité obtenir un portrait de la souveraine en habit de couronnement avec la 
couronne posée sur la tête, mais son frère le comte Bonaventura demanda un léger changement 
dans la composition du tableau le 10 octobre 1742 : Frédéric Auguste Harrach a ainsi exprimé le 
souhait d’avoir un portrait de la souveraine en habit de couronnement avec la couronne sur la 
tête. Son frère le comte Bonaventura annonce cependant le 10 octobre 1742 un léger changement 
dans la composition par rapport à son arrangement usuel. Les archives Harrach mentionnent 
cette phrase extraite des correspondances de la famille Harrach: ”Je vous ferai venir le portrait de la 
reine habillé comme elle l’a été le jour du couronnement ( couronnement hongrois en considération de la
date) avec la seule différence ce que la couronne ne faisant pas bon effet en peinture sur la tête, elle est placée à 
côté”930. Les commanditaires de portraits en particulier nobiliaires participent ainsi apparemment 
activement à la représentation de leur souveraine. Cette anecdote nuance de fait le rôle vraiment 
significatif des insignes dans les tableaux. 
Les habits de couronnement renvoient à la tradition hongroise comme à une marque de 
sympathie de la part de Marie-Thérèse comme des Habsbourg vis-à-vis des symboles hongrois. 
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Comme le rappelle le chercheur hongrois Géza Pálffy931, la Sainte Couronne, symbole le plus 
important de la force du pays est, dans le cas de la reine, entre les mains du palatin. C’est ainsi, du 
moins, qu’elle apparaît lors du banquet de la reine Marie-Anne en 1638. Comme il est déjà 
habituel à la fin du Moyen Âge, le roi se présente au XVIIe siècle vêtu d’un manteau de 
couronnement datant de l’époque du roi Saint Etienne. Sous le manteau, nous dit le chercheur 
hongrois, le roi est vêtu à la mode hongroise avec un dolman et un mente932 ; ce qui a une 
signification symbolique très forte pour souligner son appartenance au royaume de Hongrie. À 
table, lors du repas, le maître de cour hongrois retire la sainte couronne de la tête du roi. Dans le 
cas d’un couronnement royal, le palatin apporte jusqu’à la table la couronne sur un coussin de 
velours rouge et la dépose au bout de table ; cela n’est pas sans rappeler les portraits de Marie-
Thérèse où la couronne est peinte sur un coussin de velours rouge.  
 
 
La représentation de Marie-Thérèse entre imitation des traditions des pays héréditaires 
et tradition habsbourgeoise 
 
« Elle essayait ainsi à chaque occasion d’utiliser ce costume pour se gagner les Hongrois. De manière ostentatoire, 
elle portait sans cesse cet habit  et faisait ainsi vêtir ses enfants ; c’est de cette manière qu’elle rendit l’habit hongrois 
populaire à la cour viennoise […] » 933. 
 
Comme c’était déjà le cas chez ses prédécesseurs, les insignes hongrois (vêtements, 
couronne) sont présents dans la plupart des portraits de Marie-Thérèse. En 1647, année de son 
couronnement en tant que roi de Hongrie, un artiste de cour viennois, Frans Luyckx (1604-1668), 
peint l’archiduc Ferdinand, futur Ferdinand IV, dans un costume semblable à celui des nobles 
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hongrois934. La version originale du tableau est probablement ramenée à Vienne tandis qu’une 
copie est transportée au château de Gripsholm. Apparue dans l’atelier de l’artiste, cette copie est 
vraisemblablement destinée à la cour de Prague935. Par la suite, l’original du portrait de Ferdinand 
IV sert certainement de modèle au portrait que Luyckx réalise de Léopold Ier à l’âge de quinze ans 
pour son couronnement en tant que roi de Hongrie936.  
 De son côté, l’artiste Hans von Aachen peint en 1612 Matthias II (1557-1619, dès 1608, 
roi de Hongrie et dès 1612 empereur allemand) de la même manière qu’aurait pu l’être un magnat 
hongrois mais avec la couronne et le sceptre de Bohême. Matthias apparaît ainsi comme roi de 
Bohême en même temps qu’il est revêtu d’un habit hongrois. C’est une manière de rappeler qu’il 
est également roi de Hongrie ; il est possible d’établir un lien avec les portraits où Marie-Thérèse 
est représentée avec les couronnes de Bohême et de Hongrie. Les collections du Kunsthistorisches 
Museum de Vienne conservent un autre portrait exécuté par Hans von Aachen de Matthias II en 
roi de Bohême avec la couronne sur la tête.  
De son vivant, Ferdinand III parvient le 25 juillet 1655 à faire couronner son propre fils 
Léopold (1640-1705) en tant que roi de Hongrie. Pour cette occasion, le jeune roi de quinze ans 
porte un habit hongrois. Léopold fait à son tour couronner son fils Joseph Ier (1678-1711) ; le 
jeune roi de neuf ans est revêtu également d’un habit hongrois937. Quant au second fils de 
Léopold Ier, Charles VI (1682-1740), il paraît vêtu du même vêtement lors de la diète à Presbourg 
en 1712. Cette diète se déroule dans un contexte politique particulier, après la répression du 
soulèvement de Rákóczi. Cette représentation suscite l’enthousiasme des états hongrois. Plusieurs 
représentations montrent Charles VI, le père de Marie-Thérèse, en vêtement hongrois938. C’est 
donc une tradition Habsbourg mais aussi une habitude générale des souverains de l’époque 
moderne de se faire peindre avec l’habit de chacun de leur pays ; Marie-Thérèse s’inscrit dans
cette lignée des rois de Hongrie. 
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C’est seulement sous le règne de Marie-Thérèse que l’habit hongrois devient officiel à la cour 
et prend une signification sans précédent. La souveraine porte l’habit national afin de se gagner la 
faveur des Hongrois, principalement au moment du couronnement hongrois, elle se représente 
ainsi en tant que bonne hongroise. Les plus belles représentations de la souveraine en roi de 
Hongrie ont lieu au moment de son couronnement en juin 1741. Son fils et héritier, l’archiduc 
Joseph est de même très souvent peint en habit de Hussard hongrois. Il s’agit de rappeler que le 
petit Joseph est destiné à devenir un jour roi de Hongrie, successeur de Marie-Thérèse939.  
La plus grande intégration des Hongrois dans l’appareil monarchique, ou du moins la plus 
grande intégration souhaitée pour la Hongrie, peut ainsi être visualisée, en s’appropriant les 
symboles du royaume de Saint Etienne comme la couronne et l’habit hongrois. Par ce 
couronnement, la Maison des Habsbourg se présente en tant qu’héritière légitime du Royaume de 
Hongrie devant le public.  
  La mise en valeur des symboles hongrois est chez les Habsbourg un héritage qui peut être 
compris comme une forme de compromis. Comme le souligne déjà Friedrich Polleroß, le 
chercheur hongrois Géza Galavics au cours d’un de ses articles,  Die Künstlerische Repräsentation der 
Habsburger-Könige in Ungarn bis 1848, donne un bon aperçu de la représentation du royaume 
hongrois dans le domaine de l’art  et de l’architecture ; le chercheur hongrois a pu affirmer940 : 
« Avec ce couronnement (comme roi de Hongrie), la Maison des Habsbourg se présentait comme héritière du 
royaume hongrois face au grand public. Comme des comptes rendus de voyage issus de la moitié de l’Europe en 
témoignent, ce début de la « cour royale hongroise » des Habsbourg fut spectaculaire et réussi »941. 
L’historien d’art autrichien Friedrich Polleroß s’est également penché sur la question dans 
son article sur Austriacus Hungariae Rex. Zur Darstellung der Habsburger als ungarische Könige in der 
frühneuzeitlichen Graphik dans l’ouvrage hongrois, „Ez világ, mint egy kert…» publié à Budapest en
2010942. Selon les estimations de Friedrich Polleroß, si l’empereur Charles VI est peint en roi de 
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Hongrie en miniature et dans des gravures imprimées, ce type de représentation, notamment par 
l’intermédiaire du genre du portrait, augmente considérablement avec l’arrivée au pouvoir de 
Marie-Thérèse ; entre 1740 et 1743, la dignité royale hongroise est le rang le plus important de la 
maison archiducale autrichienne943. Vêtue à la manière hongroise dans les portraits en roi de 
Hongrie commémorant le couronnement de Presbourg, Marie-Thérèse se situe entre une 
tradition familiale et une tradition hongroise nationale. Dès la seconde moitié du XVIe siècle, il 
n’est pas rare que les nobles hongrois eux-mêmes, et pas seulement les monarques, se fassent 
représenter en costume hongrois. À la fin du siècle, c’est au tour des femmes de faire de même en 
rajoutant toutefois quelques éléments de mode, d’influence espagnole et baroque. Dans les pays, 
au sein de la nation Hongroise elle-même, les éléments dits nationaux sont mis en valeur : « Un 
archiduc de la Maison des Habsbourg devait tôt ou tard marquer son rang royal au moyen de ses habits »944. 
 
 
 
 
La sainte couronne de Hongrie « fait » le roi : la couronne comme incarnation du 
royaume de Hongrie 
 
Une très ancienne tradition attribue la sainte couronne au premier roi de Hongrie, Saint 
Etienne, figure emblématique du royaume de Hongrie. Fondateur de l’Etat hongrois, celui-ci se 
convertit au christianisme en 976. Seul le souverain couronné avec la sainte couronne est reconnu 
comme légitime. Conservée par des lois très strictes dès le XVe siècle, la première description de 
la couronne remonte au début du XVIIe siècle945. L’auteur Péter Révay donne une description 
sommaire de l’objet dont il souligne la perfection des éléments décoratifs946. Les inscriptions des 
plaques d’émaux sont lisibles et les personnages historiques représentés peuvent être identitifiés. 
La couronne hongroise se compose de deux parties d’origine différente : de la corona latina, 
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couronne latine, et de la corona graeca, couronne grecque. Deux historiens, Istvan Katona947 et 
Joseph Koller948, émettent l’avis que la Corona latina correspondrait à la couronne de Saint Etienne 
envoyée par le pape Sylvestre II949. Le roi Etienne et sa femme Gisela obtinrent en effet en l’an 
1000 la couronne royale de Hongrie des mains du pape en personne. Cette origine plus ou moins 
mythique confère une importance presque sacrale à la couronne de Saint Etienne rehaussant de 
fait le rang du monarque couronné avec cet attribut. 
La couronne royale acquiert son importance initiale grâce à l’association qui est faite entre 
elle et le monarque ; c’est aussi aux environs de l’an 1000 que la couronne est assimilée par 
association d’idées aux prérogatives dont dispose le monarque lui-même. Le roi et la couronne 
sont identifiés l’un avec l’autre et deviennent un concept unique. Considérée comme divine, elle 
est très souvent désignée dans les documents du XIIIe siècle comme sacra, sancta  ou sacra, 
sanctissima corona950, couronne sainte ou sacrée, d’où l’importance de cette couronne dans les 
portraits de Marie-Thérèse, en raison notamment de la séparation entre l’empereur et le souverain 
des territoires héréditaires.  
Sous les rois de la Maison des Arpád, l’utilisation de la couronne, du sceptre et globe royal 
est devenue coutumière, ainsi qu’une chape liée à la personne de Saint Etienne951. Probablement 
depuis la fin du XIIe siècle, et jusqu’en 1916 date à laquelle a lieu le couronnement du dernier roi 
de Hongrie Charles IV, époux de l’impératrice Zita, tous les rois hongrois sont couronnés avec la 
sainte couronne952. Suivant la tradition, la sainte couronne de Hongrie appartient aux états. Bien 
que le monarque continue d’exercer la plus grande partie de l’autorité, les états exercent une 
influence indispensable dans l’organisation du gouvernement. Toutefois, en se faisant si souvent 
                                                 
���������� ��������Dissertatio critica…in commentarium Alexii Horanyi...de Sacra Hungariae Corona�� �������
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������������������������������������������������������������������������dernier n’a jamais été couronné pour ne 
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951����������������� ��������������������� ��� �������� ���������», in Sándő Oze, ���������������� ������� ���
�����������������������������������������������
��������������������� ������ ����� ���� ������ ��������������� ���� ���� ���������� ���� ������������ ��������
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représenter avec la couronne de Saint Etienne sur laquelle elle pose même parfois la main d’un 
geste protecteur, Marie-Thérèse revendique une propriété, ou du moins une copropriété, sur la 
sainte couronne de Hongrie.  
Tant qu’il n’est pas couronné légalement, avec les insignes traditionnels du pouvoir et 
après l’approbation des états, la position du monarque n’est pas supérieure à celle d’un autre 
magnat dans le royaume. Chaque aristocrate a le même statut en tant que membre de la sainte 
couronne (membrium Sacrae Coronae). Aucun n’est, en principe, assujetti à l’autre puisqu’ils ne 
reconnaissent au-dessus d’eux que le seul souverain couronné « légitimement » et la sainte 
couronne953.  
Dans la conception de l’Etat hongrois, la couronne royale de Saint Etienne n’est pas 
qu’un symbole du royaume, la relique bénéficie en effet d’une position rare et unique car tous les 
pouvoirs constitutionnels ont pour origine la Sainte Couronne. L’acceptation du monarque n’est 
assurée que si le nouveau souverain a recouvré l’insigne original et a été lui-même couronné avec 
cette couronne. Il est donc très important pour Marie-Thérèse de se faire représenter à côté de la 
couronne de Hongrie, ou couronnée et avec l’insigne de Saint Etienne. 
Par son couronnement en tant que roi de Hongrie, Marie-Thérèse s’inscrit volontairement 
et de fait comme héritière, dans la lignée des rois de Hongrie depuis Saint Etienne. En exerçant 
tout au long de son règne une forme de mécénat en faveur des insignes nationaux, en premier 
lieu en ce qui concerne la sainte couronne, la souveraine flatte et met en valeur, à dessein, le 
sentiment national et identitaire hongrois. Marie-Thérèse apparaît et surtout se représente comme 
un soutien capital des traditions nationales hongroises ; elle fonde ainsi l’ordre de Saint Etienne 
en 1764. Le retour de la relique du bras droit de Saint Etienne ainsi que les images d’autel du roi 
et les reliques apparues à l’initiative de Marie-Thérèse, font partie du même type d’actions
entreprises pour revaloriser le passé national et mythique des Hongrois au cours du règne de la 
souveraine. De derniers, les Hongrois deviennent les premiers dans l’image comme dans la 
symbolique royale. 
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La signification des éléments comme les couronnes dans les portraits de Marie-
Thérèse est primordiale; ces éléments symbolisent et matérialisent le rapport entre le souverain et 
les Etats. La double croix également représentée dans les portraits symbolise les armoiries 
hongroises et la capacité des rois de Hongrie à désigner et nommer les archévêques.  
En s’inscrivant dans la continuité de Saint Etienne, Marie-Thérèse acquiert une légitimité 
d’autant plus forte. La souveraine écrit ainsi en 1778 dans une lettre à son gendre, Albert, le 
gouverneur de la Hongrie: « J’ai toujours aimé la nation hongroise parce qu’elle est la base de notre bonheur 
commun. Je suis une bonne hongroise, mon cœur est plein de reconnaissance vis-à-vis de cette Nation954 », « Seule 
une personne consciente d’être issue des Arpádes par ses ancêtres Anjou pouvait s’exprimer ainsi. Une preuve 
convaincante en est l’acquisition du titre et du droit de roi apostolique ainsi que la fondation de l’ordre de Saint 
Etienne. La reine en porte la grande croix comme seul bijou jusqu’à sa mort »955. Précisons qu’elle porte dès 
lors l’ordre de Saint Etienne en alternance avec l’ordre de Marie-Thérèse956. 
 
 
 
Les portraits de Marie-Thérèse ou la visualisation du rapport entre le royaume de 
Hongrie et la Monarchie : un portrait exemplaire présent partout 
 
 À notre avis, il est possible de déceler une réelle et authentique préférence de Marie-
Thérèse pour les Hongrois, visible notamment dans sa correspondance. Force est d’observer une 
prédominance de l'élément hongrois dans les portraits de Marie-Thérèse, en particulier du 
couronnement hongrois avec la reproduction en plusieurs exemplaires de portraits équestres 
commémorant la cérémonie du couronnement à Presbourg ; il en va de même pour la 
représentation de Marie-Thérèse en roi de Hongrie, en habit de couronnement, avec le sceptre et 
la couronne de Saint Etienne. 
 Le Royaume de Hongrie passe d’une position périphérique à une position centrale au 
sein de la Monarchie autrichienne, du moins d’un point de vue visuel et pictural. Le chancelier 
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Kaunitz s’exprime en ces termes au sujet de la Hongrie en 1761, durant une période de 
reconstruction intérieure: „Si le grand et riche royaume de Hongrie disposait d’une véritable constitution, le 
pouvoir de la Maison archiducale serait doublée. Mais jusqu’à là, les intérêts du royaume et du pays s’opposent. Il 
ne s’agit pas seulement de construire un système politique que l’on aurait repensé mûrement mais de l’avoir 
constamment sous les yeux et à toutes les occasions“957. 
Dans les portraits de Marie-Thérèse, les couronnes sont choisies et montrées 
différemment en fonction des publics auxquels les portraits s’adressent. La couronne hongroise 
et l’habit hongrois sont ainsi très présents dans le royaume de Hongrie, même si ce motif est 
également distribué dans tous les pays et ne se limite aucunement au royaume de Hongrie. La 
couronne de Bohême est, quant à elle, bien plus représentée dans les portraits conservés à Prague 
que dans les autres provinces ; les peintres, à leur façon, s’adaptent à leur public. Marie-Thérèse 
est ainsi montrée en tant que souveraine respective de chaque territoire. Ce type de portraits 
comme roi de Hongrie est fortement lié à Vienne et à l’atelier de Meytens ; il est aussi diffusé par 
les nobles, les hôtels de ville et les comitats hongrois qui commandent et reçoivent en priorité ce 
genre de représentation ; certaines villes « non hongroises » de la Monarchie, d’importance 
différente (Vienne, Prague, Bolzano, Gorizia), privilégient aussi des motifs de représentation qui 
mettent en valeur la couronne de Hongrie. Mentionnons ce type de portrait, réalisé par Martin 
van Meytens vers 1750, où la souveraine est en robe de dentelle rose à côté de la couronne de 
Hongrie, ou encore le type de portrait, très populaire au début du règne, de la souveraine en habit 
de couronnement hongrois dans les années 1740. De là à supposer la victoire stratégique de la 
Sainte Couronne de Hongrie et le début d’un « dualisme » austro-hongrois, il n’y a qu’un pas à 
franchir.  
Le couronnement hongrois est décisif pour la représentation de Marie-Thérèse qui
permet de comprendre la mise en scène récurrente de cette thématique au cours des quarante 
années de règne de Marie-Thérèse. Dès cet évènement fondamental du règne et de la 
représentation de Marie-Thérèse, la représentation hongroise s’adapte à différentes étapes (le 
couronnement et la fondation de l’ordre de Saint Etienne notamment) et facettes (en habits 
hongrois ou encore avec la couronne de Saint Etienne). La cérémonie en elle-même occupe une 
place unique dans la représentation de la souveraine en proposant son image à côté de la 
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couronne de Saint Etienne. Les auteurs de cette représentation, issus de Vienne ou de Presbourg, 
adressent leurs œuvres à des publics différents, originaires des différents pays de la Monarchie, 
ainsi que de toute l’Europe.  
La représentation hongroise apparaît ainsi comme un élément de reconnaissance et 
comme un « acquis », un support de légitimité largement diffusé, dans la représentation de 
Marie-Thérèse. C’est aussi un exemple porté et diffusé fréquemment devant les autres royaumes, 
en particulier devant le royaume de Bohême. Les Hongrois se sont de fait montrés plus fidèles 
que les publics issus de Bohême et d’Autriche. L’image hongroise apparaît comme un exemple 
de « marketing » pour Marie-Thérèse et pour la Monarchie. Marie-Thérèse n’est certes pas la 
première de la dynastie à l’utiliser mais elle est la première à s’en servir de cette manière quasi-
systématique et avec cette ampleur. 
Les portraits de Marie-Thérèse en fonction et en sa qualité de roi de Hongrie, sont un 
moyen de mettre en scène la nation hongroise, comme une entité politique consciente d’elle-
même. Ce type de représentation offre en outre un aperçu possible sur les territoires de la Maison 
d’Autriche considérés comme un tout. La mise en valeur de Marie-Thérèse en tant que roi de 
Hongrie joue un rôle d’assimilation et d’intégration. En raison des rébellions au cours de l’époque 
moderne, une tension persiste entre les membres de la noblesse hongroise et les Habsbourg. Bien 
que les Hongrois soient traditionnellement des rebelles et des vaincus, ou peut-être pour cette 
raison même, depuis le début du XVIIIe siècle, ils sont mis à l’honneur dans les portraits grâce à 
leurs symboles; sous Marie-Thérèse, ils sont en effet en position de sauveurs de la Monarchie.  
Comme forme d’art officiel, les portraits témoignent de ces dynamiques et de ces relations 
d’interdépendance entre la Monarchie et la nation hongroise. Pour Marie-Thérèse, il s’agit, de 
manière très stratégique, d’assimiler les Hongrois ou plutôt la nation hongroise en les
représentant comme la première des nations et en rendant son propre hommage particulier à leur 
histoire grâce à la représentation récurrente des symboles locaux. Pour les Hongrois, l’important 
est de transformer la Hongrie (et Buda-Ofen en premier lieu) en un des centres de l’Empire ; les 
intérêts sont donc réciproques. 
Vienne, producteur principal des portraits, s’adresse aux élites hongroises et aux autres élites 
de la Monarchie (en particulier les élites de Bohême et d’Autriche, de Haute-Autriche 
notamment), et peut-être encore davantage aux autres pays européens, c’est-à-dire les autres Etats 
et les autres grandes puissances de l’époque (France, Angleterre, Prusse, Bavière, Saxe…). En sa 
qualité de roi de Hongrie, Marie-Thérèse partage son image avec les différentes élites ; une image 
exemplaire s’impose à tous à travers la distribution des portraits où les motifs hongrois sont mis 
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en avant. En nous appuyant sur le dénombrement des portraits, il apparaît que c’est l’image d’un 
roi de Hongrie qu’attendent de voir les élites, consciemment ou inconsciemment -il se peut que la 
cohésion, l’assimilation des modèles viennois se soient déjà accomplies auparavant- lorsqu’elles 
commandent des portraits de Marie-Thérèse en « roi » de Hongrie, ou du moins c’est l’image qui 
leur est imposée. Cette surenchère visuelle, médiatique, pourrait-on dire, permet ainsi de faire 
passer certaines mesures centralisatrices et souligne ainsi l’influence croissante des émissaires 
royaux. Elle peut enfin être considérée comme une stratégie afin de transformer les Hongrois en 
modèles exemplaires, en cas d’école, comme les sauveurs de la Monarchie en début du règne. 
Nous pouvons distinguer quatre étapes dans cette représentation ; la représentation de 
Marie-Thérèse en roi de Hongrie, en habit hongrois avec les insignes du couronnement ; la 
représentation de la souveraine à cheval sur la colline du couronnement hongrois ; les portraits de 
la souveraine en robe « normale » de cour du XVIIIe siècle mais avec la couronne de Hongrie 
représentée seule ou devant les autres couronnes des autres pays, et les portraits de Marie-
Thérèse en grand maître de l’ordre de Saint Etienne et/ou avec l’insigne de l’ordre de Saint 
Etienne.  
La prédominance de la représentation hongroise remonte au commencement même de la 
vie de la jeune archiduchesse d’Autriche. Le petit portrait, une huile sur toile de 52, 5 cm x 76, 5 
cm, qui représente Marie-Thérèse en hussard hongrois munie d’un sabre, dans la Galerie de la 
ville de Presbourg, en témoigne. Ce tableau, datant de 1725, est réalisé par un artiste dont nous 
avons aujourd’hui perdu la trace, mais qui semble avoir été vraisemblablement proche de la cour 
viennoise. La mise en scène de Marie-Thérèse avec les symboles nationaux hongrois débute ainsi 
dès son plus jeune âge. La jeune archiduchesse est représentée comme un garçon, d’une manière 
décidée et relativement altière, la main gauche posée avec détermination sur le sabre, la main 
droite reposant sur le chapeau archiducal, d’une manière similaire à celle de ses pères dont la main 
était posée sur la couronne impériale958.  
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 En 1725, Marie-Thérèse a sept ans. Cela fait trois ans déjà que la Pragmatique Sanction, 
rédigée par Charles VI en 1713, a été ratifiée par les états hongrois. Nous disposons d’un autre 
tableau de Marie-Thérèse qui représente la souveraine en petit hussard hongrois, au château de 
Gödöllő  près de Budapest, il s’agit d’une reproduction du portrait exposé à Bratislava-Presbourg. 
Par la suite, lorsque Marie-Thérèse devient elle-même souveraine, son propre fils et héritier, 
l’archiduc Joseph, sera lui-même représenté exactement de la même manière, en costume de 
magnat hongrois, façon peut-être aussi de rappeler que son précepteur Batthyány était hongrois ; 
il s’agit d’une représentation assez typique des nobles hongrois, en particulier des fils de la 
noblesse. Même si elle se plaint par la suite de ne pas avoir été suffisamment préparée aux affaires 
de l’Etat, Marie-Thérèse semble avoir été toutefois très tôt considérée comme la possible héritière 
des Habsbourg en l’absence d’héritier mâle, du moins peut-on le pressentir dans ce portrait.    
L’assurance de la succession féminine dans les pays héréditaires et leur reconnaissance par 
les puissances européennes occupe la politique viennoise pendant des années. La Pragmatique 
Sanction sert de principe fondamental qui prescrit le rapport des pays entre eux ainsi que la 
relation des pays vis-à-vis de leur souverain. En raison de l’intégration étatique de la Hongrie dans 
la Gesamtmonarchie, la reconnaissance de la Pragmatique Sanction de 1713 est d’une importance 
toute particulière lors de la diète de 1722/23. On reconnaît enfin que les pays de la couronne de 
Saint Etienne sont indivisibiliter ac inseparabiliter, indivisibles et inséparables, avec les autres 
territoires héréditaires. Le souverain commun et légal doit être issu de la Maison des Habsbourg, 
qu’il soit issu d’une lignée masculine ou féminine. La nouvelle position juridique de la Hongrie 
par rapport à la Gesamtmonarchie  est en fin de compte une des conditions principales d’intégration 
du pays sur le plan social et culturel dans la fédération d’Etats habsbourgeois. Ce fait explique la 
récurrence des portraits de Marie-Thérèse avec la couronne de Hongrie.  
D’une manière générale, au cours du XVIIe siècle, puis du XVIIIe siècle, le cercle de cette 
noblesse de cour crée sa propre strate sociale. Cette nouvelle couche sociale n’est plus tant 
régionale que marquée par une certaine forme de cosmopolitisme. Elle pense et agit en principe 
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de manière dynastique. Les élites des pays se côtoient, se connaissent et nouent des alliances 
martrimoniales entre elles, comme l’attestent les exemples des allinaces nouées entre les Pálffy, les 
Esterházy, les Schwarzenberg ou encore les Liechtenstein, c’est-à-dire que même les familles 
Hongroises ont des alliances et des liens avec les autres parties de la Monarchie. 
La loi de la Pragmatique Sanction de 1713, signée en 1722/23 par les Hongrois, stipule 
que les royaumes sont unis de manière inséparables et indivisibles959. Du point de vue autrichien, 
en reconnaissant la Pragmatique Sanction, les Hongrois acceptent de fait de vivre avec les autres 
états. L’opinion des nobles hongrois diverge cependant fortement du point de vue officiel sur la 
question. Certes, le roi de Hongrie, également roi de Bohême et archiduc d’Autriche est issu 
d’une famille unique, toutefois, les états restent indépendants et libres de choisir leur roi. Ces 
deux points de vue, le point de vue familial (fidélité à la famille des Habsbourg) et le point de vue 
étatique (fidélité vis-à-vis des états) éclairent l’analyse des portraits de Marie-Thérèse. Une 
nouvelle époque commence entre les états hongrois et les Habsbourg lors la montée sur le trône 
de Charles VI, anciennement nommé Charles III lorsqu’il n’était que roi de Hongrie. Cette 
nouvelle période est beaucoup plus paisible pour la Hongrie.  
Le Royaume se trouve dans une situation particulière par rapport aux autres pays 
héréditaires. La libre élection du roi de Hongrie a certes été supprimée en 1687 mais la Nation (la 
noblesse) détient toujours le Geleitsbrief, lettre d’accompagnement, lors de l’arrivée d’un nouveau 
souverain sur le trône. Le nouveau roi prête serment de respecter les droits et libertés des états, 
cette missive est formulée et rédigée avec les états. Sans cette lettre, il n’est pas possible de mettre 
au point un diplôme inaugural de couronnement ni même un couronnement et sans 
couronnement, les droits du roi ne peuvent pas être exercés960. Cette originalité du royaume de 
Hongrie rend ainsi compte, à sa manière, de la place privilégiée de la couronne de Hongrie dans
la composition comme l’iconographie du corpus de portraits, encore plus prégnante dans le 
contexte du règne de Marie-Thérèse. 
« La coopération entre la cour et les états ne pouvait avoir lieu sans accrocs. Dans l’histoire du XVIIIe 
siècle, il n’y eut pas une diète hongroise qui ne commençât pas par une dispute entre le souverain et les états » a pu 
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écrire Jano Bartos961. Pour éviter des conflits récurrents au sujet des impôts par exemple, la cour 
décide à plusieurs reprises de suspendre la diète. Bien que sa convocation soit en principe fixée 
tous les trois ans par la loi, une pause de nombreuses années (1729-1741, 1741-1751, 1751-1764) 
a lieu au moins trois fois, avant d’arriver à une interruption d’un quart de siècle (1765-1790)962. 
C’est dans ce contexte que les portraits de Marie-Thérèse sont réalisés, ceux où les insignes 
hongrois sont mis en avant prennent alors une signification toute particulière car ils permettent à 
leur manière de compenser les mesures réformatrices prises à la même période par la cour de 
Vienne. Il s’agit de remplacer et de combler un certain vide politique ainsi que d’apaiser tensions 
et incertitudes en démultipliant le portrait royal et en mettant en avant les insignes des pays. 
Désormais l’interlocuteur privilégié des Hongrois n’est plus la diète mais Marie-Thérèse. Le 
contact personnel entre la souveraine et les Hongrois s’instaure entre autres par un contact visuel 
direct à travers les portraits notamment.  
Les portraits sont tout d’abord destinés à célébrer et rappeler le couronnement hongrois, 
premier des couronnements et première des légitimations, en évoquant par exemple la cérémonie 
qui représente Marie-Thérèse à cheval sur la colline du couronnement de Presbourg et/ou en 
costume de couronnement avec les regalia. Au début du règne, certains portraits de Marie-Thérèse 
commémorent la cérémonie du couronnement sur la colline de Presbourg (au moins cinq 
portraits originaux répertoriés dans notre corpus de portraits). Les peintres Philippe Ferdinand 
von Hamilton avec un portrait aujourd’hui dans une collection privée, Martin van Meytens avec 
ses portraits qui se trouvent notamment au musée Brukenthal en Roumanie, vers 1741 et 1742, et 
plus tard en 1747 un certain nombre d’autres portraitistes comme un dénommé Carl Hirsch avec 
un portrait dans la galerie de la ville de Bratislava963, reprennent ce motif de représentation. Dans 
le cas d’Hamilton et de Meytens, il s’agit à coup sûr de commandes de cour.  
Au sein du corpus de tableaux, le type de portrait équestre le plus représenté est celui qui 
se rapporte à la cérémonie du couronnement hongrois à Presbourg. Ce fut l’une des rares 
occasions où Marie-Thérèse fut présente en public, où le public put la voir de ses propres yeux. 
C’est ainsi que le couronnement hongrois constitue un des modèles les plus classiques et 
populaires de représentation durant le règne de Marie-Thérèse. Aux environs de 1741, deux 
portraits de Marie-Thérèse à cheval sur la colline du couronnement sont commandés par la cour. 
                                                 
���Barta János, „����������������������ger im 18. Jahrhundert“, in: Klára Papp et János Barta (Dir.), ����������
����������������������������������������
����������������
963�����������������, Volume 17, p. 131. Il s’agit apparemment d’un peintre de miniatures.�
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Marie-Thérèse et François-Etienne sont représentés à cheval, Marie-Thérèse en habits de roi de 
Hongrie, la couronne sur la tête comme les rois de Hongrie et le sabre en avant. Les souverains 
gravissent la colline du couronnement de Presbourg, composée de la terre issue des différents 
territoires du Royaume de Hongrie. Arrivée en haut de cette colline, la souveraine brandit son 
épée dans les quatre directions, vers le nord, vers le sud, vers l’ouest et vers l’est, en signe de 
protection du royaume de Hongrie quel que soit l’endroit d’où l’ennemi arrive. En arrière-plan, 
on reconnaît le château de Presbourg. En 1741, les conseillers royaux insistent sur la valeur et 
l’importance du couronnement hongrois, en particulier le moment où Marie-Thérèse brandit 
l’épée de Saint Etienne devant l’autel et exécute les signes de croix rituels, est considéré comme 
un élément crucial964. 
 
 
Ce petit portrait équestre de Marie-Thérèse, 45 cm x 33 cm, a été réalisé après 1741/42 par le 
peintre de cour Philippe Ferdinand von Hamilton en commémoration du couronnement de 
Marie-Thérèse. 
Cette scène du couronnement hongrois devenue presque légendaire est par ailleurs très 
largement diffusée dans la gravure tout au long du règne de Marie-Thérèse. On retrouve aussi ce 
portrait dans d’autres capitales de la Monarchie, comme au musée national de Budapest et au 
château impérial de Prague. D’autres copies du tableau d’Hamilton sont désormais au château de 
                                                 
964
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Gödöllő  près de Budapest en Hongrie mais aussi dans les anciennes collections du château 
Batthyány. Dans les images conservées par le musée national de Budapest, une copie exacte de ce 
portrait est recensée dans les anciennes collections de la famille Jankovich comme l’attestent les 
fiches de ce musée. Les commanditaires travaillent pour Marie-Thérèse et pour la cour de Vienne 
mais aussi pour d’autres centres politiques de la monarchie comme Presbourg.  
La Hongrie est mise à l’honneur dans les arts quels qu’ils soient ; une mise en perspective 
entre la production littéraire et le portrait de Marie-Thérèse s’avère intéressante. Toute l’activité 
artistique est imprégnée par les grandes thématiques du règne ; c’est ainsi que la Theresiade, un 
poème d’hommage rendu à Marie-Thérèse, est écrit en 1750 au nom de la classe poétique. Ce 
poème de félicitation destiné aux nouveaux bacheliers de l’université jésuite de Tyrnau se 
compose de six cent quatre-vingts distiques élégiaques ; c’est une joute oratoire qui a comme 
contenu principal les vertus de la souveraine. Le premier pris est finalement remis à la souveraine 
elle-même puisqu’elle réunit toutes les vertus. Tout au long de cette joute, la « Majesté » succède à 
la « Piété ». L’auteur Csapodi choisit ainsi comme idée principale du discours de majesté, l’épisode 
du couronnement de Marie-Thérèse comme roi de Hongrie le 25 juin 1741 à Presbourg ainsi que 
la promesse des Hongrois de soutenir leur reine en septembre de la même année à la diète de 
Presbourg. L’auteur s’est très ouvertement inspiré de l’exemple de Scheyb et de son discours au 
sujet de la Majesté (Theresiade 3, 315-568) qui consiste aussi en une description de la diète 
hongroise au cours de laquelle la reine reçoit le soutien de l‘armée (Theresiade 3, 389 ff)965. 
Ce texte décrit l’acte symbolique très célèbre que Marie-Thérèse accomplit au cours des 
festivités de couronnement. Comme nous l’avons déjà dit, chaque nouveau roi de Hongrie gravit 
en effet à cheval une colline du couronnement et brandit son épée dans les quatre directions du 
ciel, signe qu’il est prêt à défendre le royaume contre tous les ennemis (Theresiade 3, 379-395).
Csapodi se concentre sur le récit littéraire des évènements jusqu’au couronnement et à l’aide 
armée apportée par les hongrois966.  
                                                 
965
 ��������������������Die Tugenden Maria Theresias. Ladislaus Csapodis „Theresias““ und Franz Christoph 
von Scheybs „Theresiade“ als Beispiele allegorisierender Herrscherscherpanagyrik������������������������������
����������������� 
�������� ���� ������ ������������ �������� Die Tugenden Maria Theresias. Ladislaus Csapodis „Theresias““ und 
Franz Christoph von Scheybs „Theresiade“ als Beispiele allegorisierender Herrscherscherpanagyrik������������
����� ������ ����������Klecker, „Tradition und Moderne im Dienst des Herrscherlobes. Beispiele lateinischer 
Panegyrik für Maria Theresia“, in Franz. M. Eybl, ��������������� ������������ �������� ��������� ��� ������
���������������������������������������������������������������������������������������������� �����������������
������������ ���� ������������ ������������, Volume 17, Vienne, 2002, pp. 233/247; „Maria Theresia und 
Aeneas. Vergilrezeption zur Bewältigung der weiblichen Erbfolge“, in Gabriel Kecskeméti, ���������
���������������������������������
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Le couronnement hongrois fait partie des références majeures de la représentation de 
Marie-Thérèse. Après l’hommage des Etats autrichiens, il s’agit en effet de son premier 
couronnement ; ses conseillers y accordent une grande valeur. Aux alentours de 1740/41, la cour 
impériale à Vienne comme la noblesse hongroise ont parfaitement conscience de l’importance du 
couronnement de Marie-Thérèse à Presbourg. En commémoration de ce couronnement, des 
peintres de cour et un peintre presbourgeois réalisent des portraits de Marie-Thérèse en roi de 
Hongrie.  
Si les plus hauts conseillers de la souveraine considèrent l’inauguration comme la première 
possibilité de prouver aux opposants et aux alliés que la Pragmatique Sanction doit et peut être 
mise en pratique, il ne s’agit pas seulement d’une revendication de droit mais d’une 
démonstration de pouvoir et de légitimité vers les pays européens967. À travers l’exemple du 
royaume de Hongrie, le couronnement hongrois permet de prouver à tous que la Pragmatique 
Sanction est bien réelle. La cour de Vienne comme les Hongrois sont alors parfaitement 
conscients du rôle de ce couronnement ; les portraits peints à l’occasion en témoignent. La reine 
et les conseillers de cour s’efforcent ainsi de mettre en scène de façon aussi efficace que possible 
la prise de souveraineté sur le royaume de Hongrie, situé à la périphérie de la Monarchie, 
longtemps occupé par les Ottomans et qui ne fait pas partie du Saint Empire ; acte 
particulièrement judicieux puisque Marie-Thérèse ne peut être élue empereur du Saint Empire 
Romain Germanique et surtout que ses autres territoires sont envahis. 
Lors de la diète hongroise de 1741, Marie-Thérèse espère obtenir de la part des états 
hongrois un soutien militaire et financier décisif, elle parvient habilement à faire passer ses 
intérêts pour ceux des Hongrois ; les deux sont de son point de vue liés. Durant la seconde année 
de la guerre de Succession d’Autriche, Marie-Thérèse est en effet en situation de détresse et a un
besoin urgent de l’aide militaire des états de Hongrie.  
La valeur du couronnement hongrois pour la légitimation de la jeune souveraine permet 
de mieux comprendre la signification et l’importance du motif hongrois dans les portraits qui 
sont commandés et distribués tout au long du règne. L’arrivée de Marie-Thérèse le 20 juin 1741 à 
Presbourg suscite beaucoup d’enthousiasme car la noblesse et la ville mettent de grands espoirs 
dans la nouvelle reine, à juste titre puisque Marie-Thérèse consent dans un premier temps à 
satisfaire leurs revendications968.  
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Dans un tiers des portraits du corpus distribués au long du règne, Marie-Thérèse est 
représentée avec des habits hongrois et avec la seule couronne de Saint Etienne qu’elle enlace 
parfois d’un geste protecteur. Plus de la moitié des portraits du corpus du portrait font référence 
très explicitement à la Hongrie. À l’exception du portrait commandé par Presbourg auprès du 
peintre presbourgeois Daniel Schmidelli, la plupart des portraits de ce type sont des commandes 
de la cour de Vienne, réalisés par le peintre Martin van Meytens ou par des membres de son
atelier dans les années 1740. Les localités comme Bolzano ou Gorizia se tournent vers les 
peintres viennois pour exécuter ce type de portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie, en habit 
hongrois et avec la couronne de Saint Etienne. Le centre viennois, par ses peintres notamment, 
est donc à l’initiative de la représentation de Marie-Thérèse à la manière noble hongroise. Cette 
représentation est relayée par les autres pouvoirs. Quand la souveraine est représentée par la suite 
avec ses couronnes, la couronne de Saint Etienne occupe le premier plan. On peut noter qu’à la 
même époque, la femme du rival, Charles Albert de Bavière, l’impératrice Marie-Amélie, est 
peinte d’une manière similaire, par rapport cette fois à la couronne impériale. La position de la 
main de Marie-Amélie est similaire à celle de Marie-Thérèse dans certains portraits ; les deux 
femmes semblent  enlacer la couronne d’un geste protecteur. Le tableau de Marie-Amélie, exposé 
au château de Brühl en Allemagne, a été réalisé par un membre de l’atelier de Meytens, Georges 
Desmarées. Il rappelle la représentation de Marie-Thérèse dans certains portraits avec la 
couronne hongroise, par exemple le portrait de Krems en Autriche réalisé par l’atelier de Meytens 
vers 1741. 
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Conservé au château de Brühl près de Cologne, ce portrait de l’impératrice Marie-Amélie 
a été réalisé par le peintre Desmarées. Représentée en pied, la souveraine entoure de sa main 
droite la couronne impériale rappelant son rang d’impératrice et son attachement à la dignité
impériale. Ce portrait de Desmarées ressemble fortement au portrait de Marie-Thérèse, réalisé par 
Meytens, et conservé à Krems en Autriche (museumkrems, 119 x 151 cm). La main de la 
souveraine enlace alors la couronne de Hongrie. 
    
 
Entre 1741 et 1742, les portraits représentent Marie-Thérèse en roi de Hongrie et 
rappellent le couronnement hongrois. Ce type de représentation peut également être mis sur le 
compte de la frustration causée lors de la première guerre de Succession d’Autriche, après le 
couronnement du Wittelsbach, Charles VII de Bavière, comme empereur du Saint Empire 
Romain Germanique le 12 février 1742. Dans ce contexte, il s’agit de s’appuyer sur les titres déjà 
acquis et assurés. 
 
L’appel Vivat Domina et Rex Noster  marque le couronnement et la représentation de 
Marie-Thérèse en tant que Landesherrin hongroise et surtout comme Roi de Hongrie. Les autorités 
de la ville de Presbourg commandent en 1742 un portrait de la souveraine pour la salle de conseil 
de la commune auprès du peintre presbourgeois, Daniel Schmidelli. Il s’agit à notre connaissance 
d’une des plus anciennes représentations de Marie-Thérèse en roi de Hongrie. Originaire de 
Presbourg, l’artiste a étudié à l’Académie de Vienne ; il existe un échange d’influences entre les 
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provinces et le centre viennois, les traits du visage de la souveraine rappellent le style des portraits 
de Martin van Meytens comme la composition générale du portrait.  
En commémoration et en souvenir du couronnement hongrois, Marie-Thérèse est 
représentée avec les regalia du couronnement hongrois (couronne de Saint Etienne, orbe, sceptre). 
Peinte dans une position hiératique et figée, tournée de manière presque frontale vers le 
spectateur et placée au milieu du portrait, la souveraine tient dans la main droite le sceptre royal, 
tandis que sa main gauche repose sur la couronne de Saint Etienne, qui est posée sur un coussin 
rouge. Le coussin n’est pas loin d’un autre insigne du pouvoir, l’orbe avec la double croix969. La 
souveraine porte sur sa poitrine un portrait en médaillon de son époux qu’après de nombreuses 
difficultés, elle a nommé corégent. Au-dessus d’habits somptueux, le manteau de couronnement 
hongrois repose sur ses épaules. Le peintre officiel Martin van Meytens réalise à peu près à la 
même époque une gravure similaire de Marie-Thérèse, aujourd’hui au musée de l’Albertina. Il 
exécute plusieurs portraits fort semblables de Marie-Thérèse en habits de couronnement 
hongrois à côté de la couronne de Saint Etienne ; on retrouve ces tableaux aujourd’hui en 
Autriche (hôtel de ville de Krems, au musée de la ville de Sankt Pölten), en République tchèque, 
en Bohême et en Moravie, (au château de Vizovice mais aussi au musée de la ville d’Olomouc) ou 
en Allemagne (château des comtes de Waldeck). Des copies sont réalisées à partir de la version 
initiale de Schmidelli, on peut les retrouver tout particulièrement en Hongrie, à Budapest, à
Gödöllő  mais aussi à Bolzano dans l’actuel Tyrol du Sud où les autorités urbaines de la ville 
commandent un portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie en 1743, date du couronnement en 
tant que roi de Bohême. Même lors du couronnement de Marie-Thérèse en roi de Bohême, son 
titre de roi de Hongrie est privilégié, car considéré comme le plus sûr et le plus prestigieux, et 
surtout le premier titre assuré de Marie-Thérèse. Toutes les élites adoptent ce type de
représentation. 
 
 
 
Des portraits de Marie-Thérèse en roi de Hongrie pour un public hongrois comme pour 
les autres élites de la Monarchie 
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Ce portrait (237, 5 x 157 cm, Inv. No. A 133, Collection of Bratislava City Gallery) de Marie-
Thérèse en roi de Hongrie réalisé par le peintre presbourgeois Daniel Schmidelli est commandé 
par les autorités urbaines de Presbourg en 1742 à l’occasion du couronnement de Marie-Thérèse 
en 1741. La souveraine est représentée en majesté, en habit de couronnement, la main gauche est 
posée sur la couronne de Saint Etienne tandis que la main droite tient le sceptre. 
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Ce portrait de Marie-Thérèse, 150 cm x 112 cm, réalisé par l’atelier de Meytens est une 
commande de la ville de Bolzano en 1743. Même s’il s’agit de la date du couronnement de Marie-
Thérèse comme reine de Bohême, une ville un peu excentrée comme Bolzano (Inv. Nr. 304), qui 
n’appartient ni au royaume de Bohême ni à celui de Hongrie, choisit de commander un portrait 
de la souveraine comme roi de Hongrie, ce que la souveraine est depuis 1741. Le couronnement 
de Bohême n’est pas encore totalement acquis en 1743 tandis que le type de portrait comme roi 
de Hongrie correspond à un motif de représentation habsbourgeois ancien, particulièrement prisé 
par Marie-Thérèse en raison de l’aide que lui apportent les Hongrois au début de son règne. Le 
premier titre de Marie-Thérèse comme roi de Hongrie représente ainsi un intérêt stratégique 
reconnu par toutes les élites, pas seulement les élites hongroises. 
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 Des portraits de Marie-Thérèse en roi de Hongrie, en Hongrie et ailleurs 
 
     
Dans ce portrait, 150 cm x 113 cm, réalisé dans les années 1740 et conservé à l‘Herman Ottó 
Múzeum de Miskolc en Hongrie (Numéro d‘inventaire 74.44), Marie-Thérèse est représentée en 
roi de Hongrie, pour un public manifestement hongrois. 
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Datant des années 1740, conservé au château Keszthely en Hongrie, possession du comte 
Festetics, le portrait représente Marie-Thérèse en habit hongrois, sceptre en main et couronne à 
côté d’elle. Les portraits où les motifs hongrois sont expressément mis en avant est aussi une 
façon pour les élites, les nobles en particulier, de se souligner et de se créer par là même une 
identité hongroise. Par la représentation de Marie-Thérèse en habit de couronnement de Hongrie, 
avec la couronne de Saint Etienne, les nobles hongrois notamment revendiquent aussi leur 
pouvoir et leur indépendance. 
 La représentation de Marie-Thérèse avec son premier titre en roi de Hongrie n’en reste 
pas moins un modèle commandé et distribué par les élites des diverses provinces de la 
Monarchie. 
 
 
Représentation de Marie-Thérèse avec son premier titre en tant que roi de
Hongrie pour un public non hongrois 
 
 
 
Ce petit portrait, 82 cm x 102 cm, aujourd’hui au musée régional d’Olomouc en Moravie, 
a été commandé par le magistrat royal de la cité d’Olomouc, Simon Tadeas Josef Zimmerle, en 
1748. Représentée de moitié, la souveraine est à côté de son premier titre comme roi de Hongrie. 
Une autorité issue de Moravie et non de Hongrie commande encore une fois un portrait de 
Marie-Thérèse où le premier titre de celle-ci comme roi de Hongrie, représentée à côté de la 
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couronne de Saint Etienne bien mise en évidence, est clairement privilégié par les 
commanditaires. 
   
 
Ce portrait de moitié, 96 cm x 76 cm, est réalisé par le peintre particulier du prince 
Charles Alexandre de Lorraine, Jean-Pierre Sauvage, vers 1750, date de la reconquête des Pays-
Bas par les troupes autrichiennes. Exposé à l’hôtel de ville du Luxembourg, ce portrait est issu du 
palais Grand Ducal, ancien Hôtel des Etats. Représentée de moitié, la souveraine est peinte à côté 
de son premier titre de roi de Hongrie. Le peintre flamand Jean-Pierre Sauvage privilégie ici un 
motif répandu de Marie-Thérèse avec la couronne de Saint Etienne, destiné à un public flamand, 
éloigné du centre viennois ; cet éloignement est une raison de plus de diffuser un modèle simple 
et facilement reconnaissable de la souveraine.  
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Ce portrait de Marie-Thérèse est réalisé par les artistes italiens Antonio Prestinti et 
Francesco Lampi en 1749 ; le nom des deux artistes est incrusté en haut à gauche dans le cadre; 
les peintres s’inspirent des portraits de Martin van Meytens. Conservé au musée provincial de 
Gorizia en Italie, le portrait et son cadre sculpté furent commandés par la ville de Gorizia en 
1749. La souveraine est représentée de moitié, à côté de la couronne de Hongrie.  
         
Les portraits commandés par des élites hongroises et par d’autres élites, comme les 
portraits de cour, s’inspirent mutuellement. Même si l’influence de Vienne et de son Académie se 
font sentir dans les différents territoires de la Monarchie. Les premiers tableaux de la souveraine 
Habsbourg, apparus après le couronnement de Presbourg en 1741, montrent Marie-Thérèse en 
robe de couronnement hongrois ; la broderie de cette robe est ornée de perles et d’autres pierres 
précieuses qui sont elles-mêmes issues du traditionnel vêtement de couronnement hongrois. C’est 
le cas du portrait en pied, peint par Daniel Schmidelli en 1742, qui se trouve à l’hôtel de ville de 
Presbourg. Il en va de même pour de nombreux portraits, à mi-corps, qui s’inspirent 
manifestement tous d’un original de Martin van Meytens. Une copie du type de portrait de 
Presbourg est exposée vers 1770 dans la Lothringersaal, salle des Lorraine, du château de la 
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Hofburg à Innsbruck970. Au fil du temps, la place de la Hongrie dans les portraits de Marie-
Thérèse est toujours aussi importante mais se modifie dans sa mise en scène, ce changement 
reflète ainsi les nouveaux enjeux des relations entre Marie-Thérèse et les Hongrois.  
 
 
Une même représentation en roi de Hongrie avec deux types de positionnement 
de la couronne 
 
   
Ces deux portraits de Marie-Thérèse en roi de Hongrie sont très similaires, à la différence 
que dans l’un la couronne de Hongrie est posée à côté de Marie-Thérèse tandis que dans l’autre, 
elle repose sur la tête de la souveraine. La similitude est grande entre le portrait de gauche 
commandé par la ville de Presbourg en 1742 (Inv. No. A 133 Collection of Bratislava City 
Gallery), et celui de droite, probablement réalisé par l’atelier de Martin van Meytens, et qui orne la 
salle dédiée à la famille de Lorraine à la Hofburg d’Innsbruck (MD 074411). 
Voici un autre point de vue de Marie-Thérèse sur la Hongrie : « Vous savez combien grand fut 
toujours mon amour et ma confiance envers la Nation hongroise si chère à mon cœur. Il n’y a rien que je ne 
pourrais attendre à tout moment de la bravoure et de la loyauté des Hongrois. Et il ne m’est rien de plus cher que 
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je serais prête à faire en faveur des Hongrois avec reconnaissance et tout mon coeur971», écrit-elle au palatin 
Janos Pálffy (1663-1751) en 1744, qu’elle désigne comme son père972. Ce dernier bataille, à cette 
époque, victorieux aux côtés de ses troupes sur les bords du Rhin. Nous pouvons mettre en 
relation ces témoignages écrits de la place donnée par Marie-Thérèse à la Hongrie avec les 
témoignages visuels. Dans ses écrits comme dans ses portraits, Marie-Thérèse offre une certaine 
place, privilégiée et sentimentale, à la Hongrie. La souveraine joue sur le registre du sentiment en 
mettant en valeur les insignes hongrois. Selon la conception hongroise, la couronne peut dans 
certains cas et en certaines circonstances être élevée au-dessus du monarque ; c’est elle qui « fait » 
le roi, elle le légitime. Les mises en scène de la Hongrie dans les portraits de Marie-Thérèse 
évoluent au gré des rapports de la Monarchie vis-à-vis du Royaume de Saint Etienne973.  
Concernant le rapport entre Marie-Thérèse et la Hongrie, deux niveaux d’interprétation 
sont à prendre en compte ; le premier  porte sur les portraits de Marie-Thérèse en Hongrie 
même, sur le sol hongrois comme par exemple dans les demeures des nobles ; il s’agit souvent de 
portraits qui suivent les grands schémas académiques de Martin van Meytens, où les éléments 
d’identification hongrois, comme la couronne ou les habits hongrois, ne sont ni uniquement ni 
systématiquement mis en valeur, même si les portraits de Marie-Thérèse en habit  hongrois avec 
la couronne de Hongrie restent très dominants dans le royaume de Hongrie. Le second niveau 
concerne les portraits de Marie-Thérèse représentée en « roi » de Hongrie avec habit hongrois et 
couronne de Hongrie; ce type de portrait « hongrois » se retrouve sur l’ensemble des territoires et 
des royaumes, même s’il est prioritairement réservé à un public hongrois.  
Lorsqu’elle n’est pas le seul insigne représenté, la couronne de Saint Etienne est mise en 
évidence tout particulièrement par le jeu des lumières qui la met en valeur par rapport aux autres 
couronnes comme celle de Bohême ou encore le chapeau archiducal par exemple. 
Plus de cent portraits sur les deux cent vingt et un du corpus font clairement référence à 
la nation hongroise. S’il fallait compter et dénombrer les différents types de portraits de Marie-
Thérèse, le décompte suivant s’esquisse ; il y a les portraits où Marie-Thérèse est représentée avec 
la seule couronne de Hongrie ainsi que les portraits où la couronne de Saint Etienne est l’insigne 
peint au premier plan, devant les autres couronnes.  
                                                 
971������ �������� ��������� ��� ������ ���������, „Der Prachtliebende und seine Zauberwelt�� �����������
���������� ���� ������������ ������������� �Fertőd������������ �������� ����������� ��� ���� �������� ����������
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����������������, „Die Königin von Ungarn, in Maria Theresia und ihre Zeit“. ��������������������������������
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Les portraits de Marie-Thérèse à cheval lors de la cérémonie du couronnement 
hongrois sont au nombre de six dans notre corpus. Au cours du règne, on retrouve deux portraits 
de Marie-Thérèse représentée en Grand Maître de l’Ordre de Saint Etienne.  
Enfin, les portraits en veuve, où Marie-Thérèse porte l’insigne de l’ordre de Saint Etienne, 
s’élèvent à un peu plus d’une vingtaine de portraits. Les portraits avec le costume hongrois se 
distinguent d’ailleurs de ceux avec la seule couronne hongroise (ceux-là sont dispersés partout). 
Certes, cette forme de représentation royale est très largement répandue dans les résidences des 
nobles hongrois mais on la retrouve aussi partout ailleurs.  
  Les portraits de la résidence impériale de Buda-Ofen sont des tableaux de Martin van 
Meytens, réalisés selon une version hongroise ou du moins pour un public hongrois, puisque 
Marie-Thérèse est représentée en habit de couronnement. L’attitude favorable de Marie-Thérèse 
vis-à-vis de la Hongrie, oscille entre une politique de compromis mais aussi de sévérité, 
dissimulée de façon stratégique derrière des mesures spectaculaires. Cela correspond à une 
politique d’Etat réelle ainsi qu’à une stratégie de représentation et de communication. Cette 
politique de représentation peut avoir des répercussions sur la politique réelle de la Monarchie en 
servant les intérêts de la politique viennoise (de la Couronne) et en mettant en avant la Hongrie 
par l’intermédiaire de la couronne de Hongrie. Les portraits prennent sens dans le cadre de cette 
politique d’intégration.  
Le portrait avec la couronne de Saint Etienne apparaît comme un élément unanime de 
reconnaissance et de cohésion dans tous les territoires de la Monarchie. La représentation 
hongroise devient ainsi une représentation  consensuelle  non seulement en Hongrie, mais tout 
autant parmi les élites de la Monarchie, dans les autres territoires, et durant toute la période du 
règne. 
Les portraits reflètent les différentes étapes de la relation entre Marie-Thérèse et les 
Hongrois au cours de son règne, marquées par le couronnement hongrois de 1741, la 
convocation des diètes en 1741, 1751 et 1764 ainsi que la fondation de l’ordre de Saint Etienne 
en 1764, qui peut être considérée comme l’apogée de la relation entre Marie-Thérèse et la 
Hongrie. La période est marquée par de nombreuses tensions entre les états et la Monarchie, en 
particulier au niveau financier. Le conflit sur la réforme fiscale s’étend au moins entre 1751 et 
1764. Les relations se distendent entre Vienne et les Hongrois ; il s’agit alors de mettre en scène 
plus que jamais les éléments importants de la relation entre les Hongrois et la Maison d’Autriche, 
et plus particulièrement de Marie-Thérèse avec les Hongrois. On peut établir un parallèle entre 
l’augmentation des portraits avec la couronne de Hongrie au premier plan et la politique 
  
498 
 
d’intégration de la cour viennoise. Le 18 avril 1751, Marie-Thérèse convoque la diète à Presbourg 
qu’elle inaugure en personne le 10 mai 1751. Comme le rappelle Jean Bérenger, le but de cette
diète est aussi politique : il s’agit de montrer aux princes européens que les Hongrois se sont 
réconciliés avec la Maison d’Autriche comme dix ans plus tôt, en 1741974. 
Marie-Thérèse traite les Hongrois ainsi avec une bonté ostentatoire, non dénuée d’arrière-
pensées stratégiques, en répandant notamment faveurs et honneurs975. Les portraits réalisés 
durant les années 1750, moment de relatif renforcement du pouvoir monarchique, représentent 
les couronnes les unes à côté des autres dans les portraits de Marie-Thérèse, c’est-à-dire de 
manière inséparable. Marie-Thérèse est ainsi représentée en robe de cour à côté de la couronne 
de Hongrie, qui est peinte seule ou devant les autres couronnes. En échange de compensations, la 
Hongrie est le premier royaume à accepter de rester unie aux Habsbourg ; le royaume respecte 
ainsi la Pragmatique Sanction qu’il a ratifiée en 1722. 
 
 
 
Marie-Thérèse et les couronnes : sceptre en main et couronne de Hongrie au 
premier plan. Les portraits de Marie-Thérèse en roi de Hongrie dans les années 1750 
  
    
Portrait enlevé 
 
Ce portrait de Marie-Thérèse, 210 cm x 130 cm, réalisé en 1751 par Dollenstein, provient 
de la Kammerhof de Banská Štiavnica, Schemnitz, dans l’ancienne Haute-Hongrie. Ce portrait a 
été commandé par le président de la Chambre des Mines de Schemnitz à Vienne en 1751, Charles 
Ferdinand de Königsegg-Rothenfeld. En plus du portrait de Marie-Thérèse, Königsegg a 
également commandé son propre portrait ainsi que celui de l’empereur François Ier. Cette 
représentation de Marie-Thérèse est répandue dans les années 1750 ; la souveraine est peinte avec 
son premier titre en tant que roi de Hongrie, la main droite appuyée sur le sceptre. D’autres 
couronnes sont derrière l’insigne hongrois comme la couronne de Bohême et le bonnet 
archiducal. 
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Issu de l’atelier de Martin van Meytens, ce portrait de Marie-Thérèse est représentatif des 
modèles de portraits diffusés dans les années 1750. Il se trouve dans la salle d’audience du 
château de Litomyšl en Bohême (National Heritage Institute Pardubice, Fotoarchive). Ce portrait 
a probablement été commandé par Georges Christian von Valdstein Vartemberg qui était le 
propriétaire du château à l’époque. Ce tableau est représentatif des portraits des années 1750 ; la 
souveraine est peinte en pied, appuyée sur le sceptre, la couronne de Saint Etienne peinte devant 
les autres couronnes de Bohême et d’Autriche. 
 
Depuis 1758, Marie-Thérèse se désigne comme apostolische Erbkönigin, reine apostolique. 
Elle se place ainsi en position d’héritière dynastique et légitime du roi apostolique et vénéré Saint 
Etienne. Il s’agit du premier des cinq rois de Hongrie qui règne de 997 à 1038 et convertit les 
Hongrois au christianisme. Dès cette période du règne de Marie-Thérèse, cette nouvelle 
nomination symbolique comme reine apostolique se reflète dans les tableaux en représentant la 
couronne de Saint Etienne devant les autres couronnes de manière systématique. Par ailleurs, 
l’épée (symbole masculin) et la double croix qui est représentée dans certains portraits, comme 
dans celui du château du château de Gödöllő, soulignent le titre de reine apostolique détenu par 
Marie-Thérèse depuis 1758. Dans les années 1750, après que les couronnements aient eu lieu, la 
souveraine est peinte avec son premier titre de roi de Hongrie comme l’atteste le portrait de la 
souveraine en robe de dentelle rose, aujourd’hui au musée historique de la ville de Vienne, et 
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réalisé par Meytens. Ce type de portraits est utilisé et répandu auprès des élites de la Monarchie. 
Le portrait de Marie-Thérèse en robe de soie rose, brodée, représentant la souveraine à côté de la 
seule couronne de Hongrie, aujourd’hui au Musée Historique de la Ville de Vienne, a été 
commandé et exécuté pour l’hôtel de ville de Vienne en 1750. Cette version originale a servi de 
modèle à plusieurs répliques qui se trouvent au musée historique de la ville de Prague et au 
Landhaus, Maison des états, de Sankt Pölten, commandés par les autorités locales elles-mêmes, 
autorités qui ne sont pas d’origine hongroise mais n’en continuent pas moins de diffuser cette 
image convenue et connue de Marie-Thérèse976. Le modèle original est commandé et réalisé peu 
avant la seconde diète hongroise de 1751. Marie-Thérèse n’est pas représentée en costume 
traditionnel hongrois mais dans une somptueuse robe de soie rose brodée de dentelles. Elle se 
tient en face de l’observateur et s’appuie sur un sceptre, souveraine, en position dominante. Seule 
couronne représentée, la couronne hongroise repose sur un coussin à ses côtés. Le portrait ne 
vise donc pas uniquement à rappeler le couronnement de Presbourg, le tableau est plutôt destiné 
à présenter la nation hongroise comme la première des nations et surtout à souligner le premier 
titre de Marie-Thérèse comme roi de Hongrie. Même avec des habits de cour qui ne font pas 
forcément référence à la Hongrie, Marie-Thérèse est représentée avec la couronne de Hongrie à 
une période où pourtant ses titres sont acquis ; elle a été couronnée roi de Hongrie en 1741, roi 
de Bohême en 1743 et son époux a été élu et couronné à la tête du Saint Empire en 1745. C’est 
une manière de rappeler de nouveau ce premier titre et de le transformer en exemple. Dans les 
années 1750, le modèle avec la couronne de Hongrie commandé par l’Académie de Vienne pour 
orner sa salle de réception, représentant Marie-Thérèse appuyée sur son sceptre à côté de la 
couronne de Hongrie, est diffusée à Buda-Ofen, à Prague, à Bruxelles mais aussi à Gorizia, 
commandée dans ce cas par la ville elle-même.
 
 
 
 
Modèle de Marie-Thérèse, sceptre en main et couronne de Saint Etienne 
représentée ; même modèle de portraits pour trois destinataires différents 
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Ce premier portrait, 119,5 cm x 149 cm, réalisé par Meytens dans les années 1750, 
conservé au musée de la ville de Vienne (Inv. Nr. Lg. 19) représente Marie-Thérès en robe de 
soie rose avec la couronne de Hongrie, la main droite appuyée sur le sceptre. 
 
 
 
Une réplique de ce portrait, 143 cm x 109,7 cm, se trouve au musée de la ville de Prague 
(Inv. Nr. 52 901), commandée dans les années 1750 par la guilde des bouchers de la ville. C’est 
exactement le même portrait que celui de Vienne, la même robe, le même positionnement de la 
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main droite sur le sceptre, la même couronne de Saint Etienne représentée sur une table à côté de 
la souveraine.  
 
    
 
Enfin, un autre portrait, 154 x 116cm, commandé pas la Maison des Etats de Basse 
Autriche pour la salle d’audience de Sankt Pölten977, réalisé vers 1750 par l’atelier de Martin van 
Meytens, est une réplique des portraits précédents conservés à Vienne et à Prague, à la différence 
près que le corps, en particulier le visage, de Marie-Thérèse, semble s’être encore alourdi. Ces 
répliques d’un même portrait peuvent être lues comme une forme de concurrence, en particulier 
entre Sankt Pölten et Vienne, pour l’acquisition d’un type de portrait similaire, c’est également un 
modèle prisé à l’époque car il représente la souveraine avec son premier titre de roi de Hongrie.  
    
 
 
 
Marie-Thérèse en roi de Hongrie, assise sur son trône, sceptre en main et 
couronne de Hongrie à ses côtés 
 
                                                 
977
 ��������������������������������������������������������������������
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Probablement le plus connu des portraits de Marie-Thérèse réalisés par Martin van 
Meytens, ce tableau, 122 cm x 99 cm, exécuté en 1759, est une commande de l’Académie des 
Beaux-Arts de Vienne (Inv. Nr. 103) pour les locaux de son nouveau bâtiment. Le directeur de 
cette institution n’est autre que le peintre Martin van Meytens. Le portrait de Marie-Thérèse était 
suspendu dans la salle de conseil de l’Académie dans le bâtiment de Sainte Anne. La souveraine 
est représentée assise, altière et majestueuse. De sa main gauche, elle s’appuie sur le sceptre. La 
couronne de Saint Etienne mise en évidence à ses côtés repose sur un coussin rouge  
 
   Portrait enlevé 
 
Semblable au portrait de l’Académie viennoise, ce portrait de Marie-Thérèse, 148 cm x 
116 cm, aux côtés des insignes de Hongrie est également réalisé par l’atelier de Martin van 
Meytens dans les années 1750. Conservé au musée des Beaux-Arts de Budapest (Inv. Nr. 53473), 
ce portrait était autrefois dans les collections du comte Edmund Zichy que ce dernier lègue à la 
ville de Budapest en 1906. Représentée de moitié, la souveraine est peinte à côté des insignes 
hongrois, notamment le scepte et la couronne de Hongrie. 
 
Les types de portraits qui représentent Marie-Thérèse en habits de cour, à côté de la 
couronne hongroise ou en habits de couronnement hongrois comme au début du règne, 
connaissent un regain d’intérêt dans les années 1750 et 1760. En juin 1764, la dernière diète de 
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Hongrie a lieu à Presbourg. Durant cette diète, les antagonismes et même les revendications 
s’accentuent entre la cour et les états hongrois, en particulier au sujet de l’augmentation des 
impôts. Il est nécessaire de rappeler dans les portraits les moments et évènements cruciaux de la 
relation avec les Hongrois, comme en 1741, moment initial de référence tout au long du règne. 
Marie-Thérèse promeut et soutient alors de plus en plus les traditions nationales, et fonde en 
1764 l’Ordre de Saint Etienne. Deux portraits la représentent en grand maître de l’ordre, l’un est 
à la Hofburg d’Innsbruck peint par Wenzel Pohl, l’autre est au Kunsthistorisches Museum de Vienne, 
peint par un auteur inconnu.  
 
 
    Portrait enlevé 
Ce très grand portrait, 363 cm x 175 cm, réalisé par Wenzel Pohl représente Marie-Thérèse en 
Grand Maître de l’Ordre de Saint Etienne, ordre fondé par la souveraine en 1764. Ce portrait est 
exposé dans la salle des géants de la Hofburg d’Innsbruck (MD 074375), entouré des portraits de 
François Etienne et de Joseph II, respectivement représentés en empereur et en roi des Romains. 
Chacun des membres du trio reflète les fondements de la Monarchie ; la dignité impériale est liée 
au roi de Hongrie qui gouverne. 
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Ce grand portrait, 230 cm x 151 cm, réalisé vers 1765 est conservé dans la galerie de peinture du 
Kunsthistorisches Museum à Vienne (GG_6743). Marie-Thérèse est représentée en Grand Maître de 
l’Ordre de Saint Etienne. La main droite de la souveraine saisit le collier de la croix de l’ordre. La 
souveraine est peinte en pied de manière relativement frontale au spectateur. L’attention du 
spectateur est focalisée sur le corps de Marie-Thérèse, représentée en Grand Maître de l’ordre de 
Saint Etienne. 
 
 Après la stabilisation de son pouvoir et le rétablissement de la paix, la souveraine engage 
des réformes qui vont dans le sens de la centralisation. Elle suit en cela les conseils de son fidèle 
chancelier Kaunitz. Les états généraux hongrois réunis à Presbourg en 1764 refusent d’accorder à 
la souveraine l’accroissement des charges ; Marie-Thérèse suspend alors leur convocation. Elle 
décide dorénavant de dicter ses volontés aux comitats au moyen de lettres patentes, de manière 
plus directe. L’attitude de Marie-Thérèse vis-à-vis de la Hongrie reste marquée par un 
mouvement d’intégration plus ou moins forcée du pays qui passe entre autres par la mise en 
valeur des symboles nationaux dans ses portraits. Ce type de représentations en tant que roi 
couronné, repris d’un motif du début du règne, peut être considéré comme un moyen d’apaiser 
les élites hongroises en les intégrant au sein de la Monarchie, au moment où la situation est 
particulièrement tendue entre les différents partenaires.  
Dans un contexte de perte définitive de la Silésie, un ensemble de mesures est pris en 
faveur des Hongrois, au même moment où l’on suspend la convocation de la diète, comme si la 
cour souhaitait adoucir les mesures renforçant le pouvoir monarchique. En 1766, la chancellerie 
d’Etat hongroise est complètement rénovée et de grands artistes, qui ont pour certains participé à 
la réalisation des tableaux de Marie-Thérèse (Johann Bernhard Fischer von Erlach, Nikolaus
Pacassi, Franz Messmer, Wenzel Pohl), oeuvrent à cette rénovation. Les élites, en particulier les 
élites hongroises, sont toujours plus amenées à résider au sein des résidences impériales par 
Marie-Thérèse, où elles peuvent contempler la souveraine représentée en grand maître de l’Ordre 
de Saint Etienne, 363 cm x 175 cm, par exemple dans la Salle des Géants récemment aménagée à 
la Hofburg d’Innsbruck. La mise en scène de Marie-Thérèse en tenue de Grand Maître de l’Ordre 
de Saint Etienne existe principalement dans le domaine de la peinture de grandes dimensions 
comme en témoigne le portrait en pied de Wenzel Pohl de 1770 ainsi que la fresque de Franz 
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Anton Maulbertsch dans la chancellerie d’état hongroise978. Dans ce cas, ce sont des modèles 
viennois et des commandes de cour qui proviennent de Marie-Thérèse elle-même et sont 
destinées à orner ses nouveaux appartements d’apparat. La fresque de Maulbertsch, réalisée entre 
1766 et 1769, représente la première remise de l’ordre de Saint Etienne.  
Au Kunsthistorisches Museum de Vienne, un autre grand  portrait en pied, 230 cm x 151 cm, 
représente cette fois un portrait individuel de Marie-Thérèse en Grand Maître de l’Ordre de Saint 
Etienne. Exceptionnellement, la souveraine est peinte sans aucune couronne. À la différence de 
ce portrait, le tableau de Wenzel Pohl, décrit précédemment, représente la souveraine à côté des 
couronnes de Hongrie et de Bohême. 
Contrairement à la chancellerie de Bohême, celle de Hongrie reste indépendante. En 
1747, le palais de la chancellerie est rénové grâce au chancelier Léopold comte Nádasdy, à partir 
des fonds réunis par les comitats et par les villes libres royales. Le successeur de Nádasdy, le 
comte Franz Esterházy (chancelier à partir de 1762) fait aménager le palais dans les années 1766-
1767 et bénéficie pour cela d’un soutien considérable de la part de Marie-Thérèse.  
Sur le mur, les tableaux montrent le palatin Ludwig Battyhány qui reçoit des mains de 
Marie-Thérèse la grande croix de l’unique ordre de fondation hongroise. Cette remise se fait en 
présence du chancelier Franz Esterházy et de Karl Friedrich comte de Hatzfeld, le président de la 
Hofkammer, Chambre de la cour. Franz comte Barkóczy, archévêque de Gran, ainsi que le futur 
empereur Joseph II, sont les premiers à porter cet ordre aux côtés de Batthyány et du chancelier 
Esterházy. Après les rénovations du palais, les six tableaux du couronnement hongrois de 1741, 
réalisés par Franz Messmer et Wenzel Pohl, sont installés dans la salle d’audience du chancelier 
en 1768979.  
Les portraits de Marie-Thérèse réalisés au cours de cette période, mettant en scène Marie-
Thérèse en grand Maître de l’Ordre de Saint Etienne, ou en habit de couronnement hongrois, 
peuvent être mis en perspective avec les travaux artistiques effectués à la même époque dans la 
chancellerie hongroise. Durant les quinze dernières années du règne, de nombreux portraits 
représentent la souveraine avec la croix de l’ordre de Saint Etienne ; cela témoigne d’une nouvelle 
manière de représenter la nation hongroise dans les portraits de Marie-Thérèse. 
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 La salle d’audience de la Hofburg d’Innsbruck980, consacrée à la galerie de famille, 
réaménagée, expose un portrait de Marie-Thérèse en costume de couronnement hongrois où la 
souveraine est représentée couronnée et avec l’insigne de Saint Etienne de la même manière que 
pour l’aménagement de la chancellerie hongroise à Vienne.  
D’autres portraits représentent la souveraine en habit de couronnement de Hongrie, vêtue 
de la même manière qu’au début du règne mais avec les traits vieillis. Dans le portrait du château 
d’Esterháza à Fertőd, la souveraine est peinte en robe de couronnement hongrois comme au 
début du règne avec, en plus, la couronne sur la tête, ses traits sont vieillis. Le peintre Johann 
Baptist Glunck s’est probablement inspiré du célèbre portrait réalisé par Daniel Schmidelli(y) 
pour l’hôtel de ville de Presbourg en 1742. Il existe d’autres copies de ce portrait à Gödöllő, au 
château de Bojnice ou au musée national de Budapest. Les traits vieillis de la souveraine reflètent 
le corps naturel de Marie-Thérèse qui se transforme au fil des années tandis que l’habit de 
couronnement et les symboles hongrois incarnent le versant politique et symbolique du corps de 
Marie-Thérèse, qui eux restent les mêmes et ne changent pas malgré les années. 
Dans les années 1750 et 60, les portraits évoquent les moments clefs de la relation entre 
Marie-Thérèse et les Hongrois. Un portrait exécuté par le peintre Johann Baptist Glunck, 
aujourd’hui au château de Fertőd en Hongrie, représente Marie-Thérèse en habit de 
couronnement hongrois, la couronne de Saint Etienne sur la tête. C’est une copie exacte du 
portrait de Schmidelli exécuté en 1742 pour l’hôtel de ville de Presbourg. En saisissant la 
couronne et en se faisant représenter couronnée, Marie-Thérèse s’approprie également la pleine 
souveraineté sur les pays, symboliquement et visiblement du moins.  
                                                 
980Voir entre autres l’ouvrage de Liselotte Hanzl������������������ ��� ������������������� �����������������
2002. L’auteur recense à la fin de son ouvrage les inventaires du château datant de 1773 et de 1778 où des 
������������� �����Thérèse et de son époux sont déjà enregistrés dans les salles d’audiences. S’agit��������������
���������������eux exposés aujourd’hui���������peut l’affirmer avec certitude.�
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Ce port rait de Marie-Thérèse, réalisé par Johann Baptist Glunck en 1751, conservé à Fertőd 
(Esterháza) en Hongrie, représente la souveraine les traits vieillis, en costume de couronnement 
hongrois, la couronne sur la tête. C’est la reprise d’un ancien modèle des années 1740 ; les 
moments clefs du règne sont rappelés durant une période de tensions entre les états hongrois et 
la Monarchie.  
La mise en valeur des symboles hongrois correspond à un projet de grande envergure qui 
dépasse largement le support et le cadre des portraits royaux de Marie-Thérèse ; ce qui amène à 
évoquer le terme d’exemple hongrois adressé aux Hongrois comme aux autres pays de la 
Monarchie. Cela est confirmé par le projet politique qui est aussi à l’origine du sarcophage de 
Marie-Thérèse et de François Etienne réalisé par Balthasar Ferdinand Moll981. Ce programme 
immortalise le parcours et l’apogée du pouvoir politique du couple impérial. François Etienne est 
représenté comme empereur, d’une manière atemporelle, en habits d’imperator romain (il porte 
l’ordre de la Toison d’or et sa tenue est celle d’un imperator romain) tandis que Marie-Thérèse est 
peinte en roi de Hongrie avec les insignes de sa dignité royale.  
Marie-Thérèse commande en effet en 1748 un agrandissement de la crypte des Capucins 
et planifie la mise en place d’un espace funéraire pour elle et son époux. Cette commande a lieu 
au moment même où une situation politique plus calme lui permet de se consacrer plus 
amplement à des questions artistiques.  
                                                 
981����������������������������������������������������������������������������������������������������������
���� ����������� ������ ����������� ����������������� ���� ���� ���� ���� ������������� ������ ����� ���� ��� ������
�������������������������������������������������������������������������������������������������������������
�������������������������������������������������������������������� ���������������������������������
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Jusqu’en 1760, la politique intérieure des Habsbourg touche principalement les provinces 
moraves, bohêmes et autrichiennes. Les affaires de la Hongrie restent, quant à elles, au second 
plan. Ainsi, la réforme gouvernementale d’Haugwitz ne touche en 1749 que les pays austro-
bohême. Toutefois, à partir de 1761, le point central de la politique intérieure se déplace 
progressivement vers la Hongrie982. C’est une conséquence probable de la perte définitive de la 
riche région de Silésie. Après les guerres qui parcourent les vingt premières années du règne, la 
gestion intérieure de la Monarchie autrichienne prend la place de la politique extérieure, en 
particulier la gestion des pays de la couronne de Hongrie. Ces pays concentrent désormais 
l’attention des dirigeants et non des moindres, comme celle du chancelier Kaunitz.  
Suivant les conseils de son entourage, Marie-Thérèse se met après 1764 à gouverner le 
pays sans l’aide de la diète ; celle-ci n’est d’ailleurs plus convoquée que de manière épisodique. 
Dès 1761, le chancelier Kaunitz recommande à Marie-Thérèse de ne plus rassembler la diète, 
 « source de tous les troubles » mais de s’adresser directement aux comitats983. Après la tentative 
infructueuse de 1764, elle ne la convoque plus jusqu’à sa mort. Durant cette période, les quinze 
dernières années du règne, les portraits et les visites de la souveraine se multiplient sur le territoire 
hongrois.   
La guerre de Sept Ans se termine en 1763 par la perte définitive de la Silésie pour l’Autriche. 
Pour le chancelier Kaunitz, le renforcement de la grande puissance autrichienne n’est alors 
possible que si l’on utilise les ressources de la Hongrie. Hormis les réformes concernant 
l’éducation, une des grandes initiatives de Marie-Thérèse en Hongrie a pour objet la condition 
paysanne ; la patente urbariale de 1767 codifie et règlemente les relations entre seigneurs et 
paysans. La patente de 1767 est mal acceptée par les seigneurs, entre autres parcequ’elle est 
promulguée sans le consentement de la diète984. Ces mesures expliquent à leur manière
l’importance prise par les symboles hongrois dans les portraits de Marie-Thérèse, importance qui 
semble s’accroître au cours du règne en particulier dans les années 1760. Les portraits où la 
souveraine tient un document en main, particulièrement nombreux en Hongrie durant la dernière 
décennie du règne, soulignent ce mouvement de réformes. A sa manière, Marie-Thérèse tient la 
                                                 
982Győző Ember, „���� ���������������� ���������� ���� ������� ��� ���� ������� Jahren“, in Adam Wandruszka, 
���������������������������� ��������������������������������������������������������������� 
��������������������������������������������������������������������������������������������������������������
984Même si la condition paysanne semble s’améliorer, l’��������� ��� ����� ��� ���� ���� ��� ������ ��� ��������
nouveau, parce qu’il reconnait la tradition seigneuriale, et n’en élimine pas les excès.����������������������������
���: serviteur de l’Etat��������������������������������
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situation en main985, il s’agit d’un renouvellement du diplôme inaugural dans un sens positif pour 
le pouvoir royal. 
Ce motif fait certes partie d’une représentation stéréotypée, celle du monarque représenté 
d’une manière dite éclairée ; elle peut être également mise en relation avec les nombreuses 
réformes de Marie-Thérèse durant cette période, à moins que cela ne soit une manière de rappeler 
que la souveraine est toujours engagée par le diplôme inaugural de couronnement, qu’elle 
s’engage elle-même vis-à-vis de la Hongrie, mais que subreptricement, c’est désormais elle qui 
donne le ton. Le Musée Červený Kameň en Slovaquie répertorie plusieurs portraits de Marie-
Thérèse avec ce papier en main (il existe au moins six portraits de Marie-Thérèse représentée de 
cette manière). On retrouve ce type de tableaux sur l’ensemble des territoires de la Monarchie. 
Au moment même où le pouvoir de la Monarchie se resserre sur le royaume de Hongrie, 
Marie-Thérèse prend un ensemble de mesures symboliques très fortes en faveur des Hongrois. 
En 1771, la souveraine fait ainsi rentrer de Raguse en Dalmatie (aujourd’hui Dubrovnik) vers 
Buda la Sainte Dextre, la relique du bras droit du roi Saint Etienne, fondateur du Royaume de 
Hongrie, ce qui est un geste symbolique et politique fait en faveur de la Hongrie. Autre mesure, 
en 1778, Marie-Thérèse ordonne à l’architecte Hillebrandt de faire bâtir une chapelle de la Sainte 
Dextre au centre de la cour du palais du nord. Marie-Thérèse s’inscrit dans une continuité 
familiale, la relation très personnelle et exceptionnelle de la souveraine avec les Hongrois tout au 
long du règne, rend néanmoins sa situation particulièrement inédite; toutefois, n’oublions pas de 
préciser que c’est aussi une manière pour Marie-Thérèse de « mettre la main » sur les symboles 
hongrois en se positionnant comme leur garante et leur protectrice. 
« S’il l’on doit relever la maison archiducale royale, il faut alors le faire en rendant le beau royaume de 
Hongrie plus heureux pour lui-même et plus utile pour le souverain » écrit le chancelier d’Etat Kaunitz en
1761986. Il rajoute également : « Le pouvoir de la Maison royale serait doublé et de grandes ressources
pourraient être retirées de ce royaume » si le royaume de Hongrie pouvait être mieux intégré au sein de 
la Monarchie987. Cet intérêt pour la Hongrie relève donc d’une véritable politique étatique en ce 
                                                 
985�������������� �ont conservés au musée Červený Kameň �������������� ���� ������� ���� ��������� ������ ��������
��������������������������������������������������������������������������������������������������������������
�����������������������������������������������������
986������� ��� ����������� ����� ���� Győző Ember, „���� ���������������� ���������� ���� ������� ��� ���� �������
Jahren“, in Adam Wandruszka, ���������������������������� �������������������������������������������������
ou encore voir catalogue d’exposition, ������������������������ ����������������������������������������������
����������������������������������������������������������������������������������������������������������
�����
����HStA, SR 1903/1761, cité par Győ�ő Ember, „���� ���������������� ���������� ���� ������� ��� ���� �������
Jahren“,���������
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qui concerne la souveraine comme les grands politiciens de son Etat. Dans ce contexte de 
séparation toujours plus grande entre le Saint Empire et les pays héréditaires, représenter la 
Hongrie qui ne fait pas partie de l’Empire, peut être interprété comme une manière de faire 
oublier la perte de la Sainte Couronne impériale entre 1742 et 1745, et surtout le fait que le roi de 
Hongrie n’est plus la même personne que l’empereur du Saint Empire Romain Germanique.  
 Le royaume de Bohême, lui, est décrit comme souverain par Marie-Thérèse, même s’il 
reste un fief de l’empereur. L’avantage du Royaume de Hongrie, en particulier de la Sainte 
Couronne de Hongrie, est en revanche de ne pas être inféodé à l’Empire. Il offre une autre 
légitimité indispensable à Marie-Thérèse surtout durant cette période de partage des rôles entre 
l’empereur et la souveraine des territoires héréditaires.  
Si la proximité de la souveraine avec la Hongrie est incontestable, la place des autres 
royaumes au sein de la Monarchie transparaît également dans les portraits.  
 
 L’Autriche et la Bohême,  deux entités étroitement et plus anciennement associées 
 
La couronne de Hongrie n’est pas le seul insigne des pays héréditaires représenté dans les 
tableaux. Les insignes du couronnement de Bohême, notamment la couronne, sont cependant 
moins représentés que les insignes hongrois (couronne de Saint Etienne, habit hongrois) ; ils sont 
montrés en règle générale en seconde position par rapport à la couronne de Saint Etienne.  La 
couronne de Bohême est ainsi associée avec celle d’Autriche, les deux symboles sont représentés 
côte à côte et en arrière plan par rapport à la couronne de Hongrie et/ou à la couronne impériale 
familiale. La couronne de Saint Wenceslas et le chapeau archiducal sont moins mis en valeur que 
la couronne de Saint Etienne. Pour le règne de Marie-Thérèse, l’étude de la Bohême et de 
l’Autriche, appelle, semble-t-il, une analyse commune sur certains points comme sur le processus 
d’unification et de dépendance par rapport au centre impérial. La dissolution de la chancellerie de 
Bohême et d’Autriche et leur réunion dans une administration commune, le Directorium in publicis 
et cameralibus a lieu en 1748. La suppression de la chancellerie de Bohême laisse ensuite la place en 
1761 à une nouvelle administration: die Kaiserliche Königliche Vereinigte Böhmisch-Österreichische 
Hofkanzlei, la chancellerie réunifiée impériale et royale d’Autriche-Bohême. D’une manière 
générale, la couronne de Bohême est liée à un public précis, issu de Bohême ainsi qu’à la 
couronne impériale ; le roi de Bohême est aussi électeur de l’empereur du Saint Empire Romain 
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Germanique. La souveraineté des Habsbourg sur la Bohême est traditionnellement plus assurée, 
et donc moins représentée que la souveraineté sur la Hongrie.  
Comme pour le modèle de portraits hongrois, en habit de représentation hongrois, il est 
nécessaire de mettre en perspective les portraits « Bohême », c’est-à-dire représentant la 
souveraine avec l’habit de couronnement et/ou la couronne de Bohême, avec ceux d’autres 
souverains Habsbourg antérieurs à Marie-Thérèse. Sur une huile sur toile de Hans von Aachen, 
aujourd’hui exposée au Kunsthistorisches Museum de Vienne dans la weltliche Schatzkammer, dans la 
chambre de Trésor, Matthias II en habit de couronnement de Bohême est représenté avec une 
couronne sur la tête, un orbe dans la main gauche et un sceptre dans celle de droite. Plus proche 
encore de Marie-Thérèse, le portrait de son père Charles VI en habit de couronnement de 
Bohême est similaire à celui de la souveraine. Le souverain est montré avec la couronne sur la tête 
et le sceptre dans la main droite ; la couronne impériale est représentée sur un coussin à sa droite, 
de la même manière que pour Marie-Thérèse dans le portrait de 1743 réalisé par Martin van 
Meytens et conservé au Bundeskanzleramt, dans la chancellerie fédérale, de Vienne, autrefois dans 
l’ancienne chancellerie de Bohême. Cette huile sur toile de Charles VI en roi de Bohême a 
probablement été réalisée par Martin van Meytens lui-même. Autrefois, le portrait de Charles VI 
se trouvait au Bundeskanzleramt, dans la chancellerie fédérale, de Vienne, avant d’être transféré 
dans les collections du château d’Eckartsau, en Basse-Autriche. Représentée en tant que roi de 
Bohême, Marie-Thérèse porte le sceptre exactement dans la même position que son père. Sur la 
table, à ses côtés, la couronne impériale est peinte avec la couronne de Hongrie. Cette couronne 
n’est pas représentée à côté de Charles VI car elle n’a pas la même importance pour Charles VI 
que pour Marie-Thérèse. Le château d’Eckartsau conserve également un portrait de l’impératrice 
Elisabeth Christine, la mère de Marie-Thérèse, arborant sur la tête également la couronne de
Bohême tandis que sa main est dirigée en direction de la couronne impériale. En tant qu’épouse 
du souverain, Elisabeth Christine ne porte ni sceptre, ni habit de couronnement. Marie-Thérèse 
s’inscrit dans une tradition à la fois masculine et féminine.  
 Contrairement à la représentation hongroise dont s’emparent toutes les élites, pas 
seulement les élites hongroises, la représentation de Marie-Thérèse en tant que roi de Bohême, à 
côté de la seule couronne de Saint Wenceslas, est beaucoup moins présente dans le corpus de 
tableaux. Ce type de tableaux est principalement destiné à un public issu de Bohême. Certes, la 
couronne de Bohême apparaît dans plus de la moitié des portraits mais toujours près du chapeau 
archiducal autrichien, derrière la couronne de Hongrie, dans une posture secondaire pourrait-on 
dire. Dans six portraits seulement issus du corpus, les insignes du royaume de Bohême sont 
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explicitement mis en valeur ; la couronne de Saint Wenceslas n’est donc pas prioritairement mise 
en avant d’un point de vue pictural.  
Le corpus de portraits dispose de deux portraits de Marie-Thérèse en habit de 
couronnement de Bohême. Ces deux portraits sont très similaires, l’un date de 1743, il est 
aujourd’hui à la Bundeskanzlei de Vienne et il était autrefois accroché dans l’ancienne chancellerie 
de Bohême988, au moment du couronnement de la souveraine en tant que roi de Bohême ; l’autre 
date de 1772, lors de l’agrandissement et de la rénovation du château de Prague. Ce dernier 
portrait est exposé avec les autres tableaux des Habsbourg-Lorraine dans la salle familiale du 
château impérial de la capitale de la Bohême. Le peintre, issu du cercle du peintre de cour 
Auerbach, s’inspire alors du modèle réalisé en 1743 par Meytens. Ce sont des commandes de 
cour manifestement destinées à un public issu de Bohême. Dans ces tableaux, Marie-Thérèse est 
représentée avec la couronne de Bohême sur la tête à côté de la couronne impériale qui repose 
sur une table.  
En Bohême principalement, et à Prague plus précisément, on retrouve d’autres portraits de 
Marie-Thérèse avec la couronne de Bohême ou avec l’habit du couronnement de Bohême. Ces 
tableaux que l’on pourrait qualifier de nationaux, car ils mettent en valeur les insignes propres aux 
pays, sont toutefois issus, pour la plupart, de Vienne. Ils sont l’œuvre d’artistes de cour comme 
les membres de l’atelier de Martin van Meytens ou d’Auerbach. Vienne destine manifestement 
certains tableaux à un public de Bohême comme beaucoup d’autres portraits de Marie-Thérèse en 
habit de couronnement hongrois sont principalement peints pour un public hongrois. Ceux où la 
couronne de Bohême est au premier plan  par rapport aux autres couronnes se trouvent 
principalement dans les musées nationaux et dans les galeries nationales tchèques, un à la galerie 
nationale de Prague, deux au Národní Muzeum, autrement dit au musée national, ainsi qu’un à 
l’abbaye bénédictine de Břevnov. Ces portraits représentent Marie-Thérèse en habit de cour, et 
non plus seulement de couronnement, avec en arrière plan la seule couronne de Bohême 
représentée (quatre portraits en tout issus du corpus). Il arrive qu’en arrière-plan certaines scènes 
particulières de l’histoire du pays -comme les combats qui se sont déroulés à Prague durant la 
guerre de Succession d’Autriche et au cours desquels la puissance autrichienne s’est finalement 
révélée victorieuse- soient peintes989. En effet, dans la galerie nationale de Prague, un portrait de 
Marie-Thérèse exécuté par un artiste autrichien au début des années 1740, destiné très 
certainement à un public de Bohême, représente la souveraine au côté de la couronne de Saint 
                                                 
988
 �������������������������������������������������. 
����C’est le cas notamment pour��������������� ��������������������������������
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Wenceslas. La scène de bataille est figurée en arrière-plan et rappelle la prise de Prague par les 
Français le 25 et le 26 novembre 1741. Dès le mois de novembre de cette année, les Français 
envahissent la Bohême et ce n’est que le 26 décembre qu’ils battent en retraite. Entre 1756 et 
1763, les Autrichiens tentent de nouveau de reprendre la Silésie. En août 1756, Frédéric II 
envahit la Saxe. Après être entré en Bohême, il prend Prague en mai 1757. Cependant, suite à la 
défaite de Kolin infligée par les Autrichiens, il évacue le pays. Malgré les « trahisons » ou du 
moins malgré le ralliement de certains membres de la noblesse de Bohême à Charles Albert de 
Bavière, Marie-Thérèse opte finalement pour une attitude indulgente vis-à-vis des rebelles. Ces 
portraits réalisés dans les années 1740 et qui s’adaptent à un public précis, côtoient en Bohême 
d’autres types de portraits de Marie-Thérèse, en roi de Hongrie par exemple. Diffusés à une 
époque précise, dans les années 1740, ils sont exécutés dans un cadre bien particulier, celui de 
reconquête et d’apaisement des pays de Bohême.  
 
     
Ce portrait de Marie-Thérèse, 230 cm x 151 cm, réalisé par l’atelier de Meytens vers 1743, 
aujourd’hui dans la galerie nationale de Prague (Inv. Nr. O 462), représente Marie-Thérèse avec la 
couronne de Bohême au premier plan et une scène de bataille en arrière-plan.  
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Réalisé par l’artiste Auerbach en 1743, ce portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph enfant 
est conservé dans l’abbaye bénédictine de Břevnov près de Prague. La souveraine est peinte à 
côté de la couronne de Bohême. 
Le couronnement de Bohême n’a eu lieu qu’en 1743 soit deux ans après le couronnement 
de Hongrie. La prise de distance de certains membres de l’élite de Bohême en début de règne 
ainsi que l’intégration déjà plus avancée de la Bohême par rapport à la Hongrie dans l’ensemble 
monarchique, expliquent certainement que la couronne de Bohême apparaisse de manière 
secondaire dans les portraits de Marie-Thérèse. Il est en effet intéressant de citer le portrait 
exposé à Bolzano, où Marie-Thérèse est représentée en roi de Hongrie en 1743, à l’occasion 
pourtant du couronnement de Bohême. En 1743, les élites d’autres provinces, comme celles de 
Bolzano, cité relativement neutre dans la mesure où elle n’est ni hongroise, ni tchèque, sont 
moins sensibles au couronnement de Bohême qu’au couronnement hongrois, qui est reconnu 
comme le couronnement de référence.  
La cérémonie du couronnement de Bohême est commémorée par la représentation de 
Marie-Thérèse en habits de Bohême. Remarquons toutefois qu’il existe beaucoup moins de 
gravures (support plus populaire) reproduisant cet évènement qu’il y en a mettant en scène la 
cérémonie du couronnement hongrois sur la colline de Presbourg. Bien que l’importance 
stratégique du couronnement de Prague explique la représentation de la couronne de Bohême 
dans les tableaux, la représentation en habits de couronnement de Bohême est, dans les portraits, 
bien moindre d’un point de vue numérique que celle en habits hongrois. Pour la première fois 
dans l’histoire de la Bohême, comme dans l’histoire de Hongrie, une femme n’est pas couronnée 
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comme épouse du souverain mais comme souverain régnant990. Pour expliciter cette différence, 
Marie-Thérèse n’est pas mentionnée dans les prières comme regina mais comme rex foemina, 
comme roi féminin991. La remise de l’épée et l’adoubement sont d’autres éléments masculins du 
couronnement puisqu’il s’agit de facto du couronnement d’un roi. C’est ainsi que Marie-Thérèse 
peut prêter le serment suivant en latin : Ego Maria Theresia […] coronandus Rex Bohemiae, moi Marie-
Thérèse, couronné roi de Bohême992. Le couronnement de Bohême ressemble à celui de Hongrie qui a 
eu lieu deux ans auparavant. Tout est ainsi fait pour que le sexe féminin de Marie-Thérèse ne 
pose pas de problème en la traitant si besoin est comme un homme d’un point de vue juridique.  
 Tout au long de l’époque moderne, comme l’a montré Štěpán Vácha��le couronnement de 
Bohême forme un évènement important lors de la prise de légitimité et de souveraineté des 
Habsbourg. Déjà le couronnement de Ferdinand Ier (1527) avait profondément marqué le sacre 
de Bohême. Le roi n’entre pas dans la cathédrale en vêtements royaux séculiers mais porte l’habit 
d’archiduc autrichien ; Léopold Ier entre par la suite dans la chapelle de Saint Wenceslas avec une 
couronne privée (une couronne appartenant à la famille et non aux états) sur la tête, habillé d’une 
robe royale attestant qu’il est déjà roi de Hongrie et reste vêtu de cette manière durant toute la 
cérémonie993. La couronne personnelle est ôtée de sa tête avant qu’il ne soit couronné à l’aide de 
celle de Saint Wenceslas. Par la suite, lors du couronnement de Charles VI en 1723, le souverain 
est déjà empereur romain et de fait roi de Bohême. Il arbore ainsi un chapeau muni d’une plume 
rouge « impériale », vêtu d’une longue cape de brocart rouge, le collier de l’Ordre de la Toison 
d’or repose sur ses épaules994. Dans la chapelle, Charles VI revêt la robe de couronnement. Il 
saisit à nouveau le collier tout en gardant sur la tête la couronne privée. Enfin, il enlève la 
couronne privée et prête le serment royal qui précède l’onction et le couronnement995. Bien que 
Marie-Thérèse soit une femme, elle ne porte pas l’habit traditionnel, qui est l’habit de 
couronnement de la femme du roi durant cette période996. Comme durant le couronnement 
hongrois, elle est vêtue à la manière d’un véritable roi, dans la même robe de couronnement que 
son père Charles VI. En observant le déroulement de ces différents couronnements durant toute 
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l’époque moderne, il semble évident que les Habsbourg tendent de plus en plus à se faire 
représenter de manière à souligner leurs revendications territoriales souligne Štěpán Vácha997. 
 La couronne de Bohême de Saint Wenceslas, l’orbe, le sceptre ainsi que l’habit de 
couronnement de Bohême sont des éléments inséparables des insignes de couronnement. En 
Bohême, au contraire du Saint Empire Romain Germanique et du Royaume de Hongrie, l’habit 
de couronnement ne fait pas partie, au moins jusqu’en 1723, des regalia du Royaume de 
Bohême998. Ces insignes de couronnement deviennent des regalia sous Charles VI et sous Marie-
Thérèse. Marie-Thérèse se fait ainsi représenter à deux reprises avec de tels insignes, manière de 
documenter de ses droits et de ceux de sa famille sur ces insignes nationaux qui deviennent des 
insignes dynastiques. Il en va de même pour les insignes hongrois ; Marie-Thérèse s’approprie les 
insignes nationaux dans ses portraits. 
 Comme l’évoquent Benita Berning et Jaroslav Prokes999, ce fut une erreur de ne pas avoir 
considéré une prise de pouvoir formelle dans le royaume de Bohême comme une mesure aussi 
urgente que le couronnement de Hongrie. Certains grands issus de Bohême ayant prêté hommage 
à Charles Albert de Bavière au début du règne, il n’était peut-être pas si facile pour Marie-Thérèse 
de préparer un couronnement dans ce pays1000. Le couronnement de Marie-Thérèse en tant que 
reine de Bohême constitue par ailleurs, grâce à l’hommage héréditaire, une annulation évidente 
des prétentions de Charles Albert. Les peines déclarées contre ceux qui avaient trahi sont en 
partie levées en amnistie entre 1745 et 1748 ou tout au moins amoindries1001. C’est ainsi que 
l’historien Eduard Maur parle de couronnement de la réconciliation, Krönung als Versöhnung1002. 
Les attitudes différentes des états de Bohême et de Hongrie durant les premières années du règne 
de Marie-Thérèse contribuent sans aucun doute à une représentation picturale différente des deux 
royaumes
Les couronnements sous Marie-Thérèse ont une grande valeur de légitimation et de 
légitimité à la fois, et ce durant toute l’époque moderne. Le couronnement de Marie-Thérèse en 
roi de Bohême ne déroge pas à la règle. Déjà avant elle, Léopold Ier est couronné le 14 septembre 
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1656 en tant que roi de Bohême1003, ce que son fils aîné, Joseph, ne sera jamais. Le frère de 
Joseph, Charles doit, quant à lui, attendre dix ans avant d‘être couronné le 5 septembre 1723. 
Exactement vingt ans plus tard, le 12 mai 1743, sa fille Marie-Thérèse est couronnée roi de 
Bohême à Prague, après avoir chassé le prétendant bavarois, Charles Albert. Le portrait de Marie-
Thérèse en habit de couronnement de Bohême commémore la cérémonie de 1743 et l’inscrit 
dans une continuité dynastique. C’est une attestation de la légitimité de Marie-Thérèse dans cette 
fonction de roi de Bohême bien que l’argument principal de continuité reste l’image de Marie-
Thérèse en roi de Hongrie. 
    
Réalisé par l’atelier de Martin van Meytens en 1743 et conservé à la chancellerie fédérale 
de Vienne (GG_2590), ce portrait (299 x 199cm) représente Marie-Thérèse en habit de 
couronnement de Bohême à côté de la couronne impériale et de la couronne de Saint Etienne. 
 
En décembre 1741, après la chute de Prague, Marie-Thérèse décrète qu’il faut tout mettre 
en œuvre pour retrouver la Bohême. Sans ce pays, elle n‘est qu’une pauvre princesse, „on doit tout 
oser et sacrifier pour obtenir la Bohême“, „sans ce pays je serais une pauvre princesse“1004. Occupée par les 
Prussiens, Prague capitule finalement le 2 janvier 1743 et se retrouve entre les mains des 
autrichiens. Marie-Thérèse peut alors être couronnée comme roi de Bohême. Comme le rapporte 
                                                 
�������������������������������������������� ���������������������� ���������������������������������������
����������� ������������������������������������������� ��������������������������������������������������������
�����
  
519 
 
Benita Berning, en marge de la lettre concernant le projet de couronnement, Marie-Thérèse 
rajoute la notice suivante : « Placet wie es bey der letzten Crönung ist gehalten worden », « placé comme 
cela avait été tenu lors du dernier couronnement ». Il existe en effet de fortes similitudes entre le 
couronnement de Marie-Thérèse et celui de son père Charles VI ; le champ devant la ville où 
Marie-Thérèse est reçue par les états lors de son arrivée, correspond à l’emplacement précis où 
l’empereur Charles avait été salué en son temps1005. La continuité est donc claire entre Marie-
Thérèse et ses pères. 
La couronne, que ce soit celle de Hongrie ou de Bohême, équivaut alors à l’Etat et le roi 
ne peut disposer des biens de la couronne sans l’assentiment des états. Ces biens sont la 
possession de la communauté et restent séparés des biens de la chambre que le souverain peut 
vendre à sa guise. La couronne de Bohême est souveraine dans la mesure où elle n’est pas 
soumise à l’inféodation impériale. Toutefois, depuis 1555, l’empereur et le roi de Bohême sont 
une seule et même personne. La couronne de Bohême est ainsi représentée avec la couronne 
impériale dans les portraits où Marie-Thérèse est peinte en habit de couronnement de Bohême ; il 
s’agit de portraits commandés par la cour, c’est une représentation officielle voulue par la 
souveraine, qui s’approprie symboliquement les insignes nationaux, et rappelle ainsi le lien entre 
l’Empire et la couronne de Bohême, et donc entre les pays héréditaires et la dignité impériale, 
réunis tous ensemble par le monarque Habsbourg.  
Probablement sous l’influence hongroise, il devient de plus en plus habituel de 
représenter la véritable couronne de Saint Wenceslas sur les armoiries du pays. Comme ses pères, 
Marie-Thérèse conserve les insignes de la couronne dans la Schatzkammer, la Chambre viennoise 
du Trésor. Marie-Thérèse s’est exprimée au sujet de la couronne de Saint Wenceslas un peu avant 
son couronnement en tant que « roi » de Bohême en mai 1743, auprès de Philippe Kinsky: « Die 
Kron ist hier, habe selbe aufgehabt, ist schwerer als die von Presburg, sehet einem Narrenhäubel gleich »1006, la 
couronne est ici plus lourde que celle de Presbourg, elle ressemble à un bonnet de fou ; opinion négative mêlée 
certainement au ressentiment à l’égard de certains grands issus de Bohême qui se sont alliés 
contre elle et à qui elle finit cependant par pardonner, à l’exemple de l’évêque de Prague, 
Manderscheid1007. Cette couronne ressemble, selon l’avis émis par Marie-Thérèse, à un « bonnet 
de fou », bien lourde à porter lors de la cérémonie de couronnement. Contrairement à la 
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couronne de Hongrie, celle de Bohême est rarement représentée en première position dans les 
portraits de Marie-Thérèse. Toutefois, en Bohême aussi, Marie-Thérèse est peinte avec la 
couronne du pays mais contrairement à la représentation en roi de Hongrie propagée partout, le 
type de portrait en roi de Bohême se limite à un public issu de Bohême. 
 Marie-Thérèse souligne à plusieurs reprises que les pays relevant de la couronne de 
Bohême restent souverains1008. Les rapports étroits de la Kurfürstin avec le Saint Empire 
expliquent la présence d’une couronne impériale proche de Marie-Thérèse dans les deux 
portraits, conservés à Vienne dans l’ancienne chancellerie de Bohême, et à Prague dans la 
résidence impériale, où la souveraine est représentée en habit de couronnement de Bohême ; ces 
portraits datent respectivement de 1743 et de 1772. La compréhension de la place du Royaume 
de Bohême permet de saisir la signification des portraits représentant Marie-Thérèse comme roi 
de Bohême et surtout la place de la couronne de Saint Wenceslas à côté de la couronne impériale. 
En 1772, au moment de la rénovation du château impérial de Prague, un nouveau portrait 
de Marie-Thérèse avec la couronne de Bohême et en habit de couronnement apparaît. Ce portrait 
ressemble à s’y méprendre à une version de 1743 attribuée à Meytens; seule différence, dans la 
version de 1772 au contraire de celle de 1743, la couronne hongroise a disparu. Seules restent les 
couronnes de Bohême ainsi que la couronne impériale. En tant qu’électrice (Kurfürstin) du Saint 
Empire et détentrice de la Kurwürde, de la dignité de cour, la souveraine, en sa qualité de roi de 
Bohême, a le droit de participer à l’élection de l’empereur du Saint Empire Romain Germanique. 
Deux portraits de Marie-Thérèse en habit de couronnement de Bohême placent la couronne 
impériale à côté de la souveraine. Cette Kurwürde lui est confiée en fief par l’empereur et l’Empire. 
Les pays de la couronne de Bohême sont toutefois considérés comme souverains et ne sont pas 
soumis à l’Empire allemand car le Landesfürst, prince de Bohême est un souverain de la Maison
des Habsbourg1009.  
 
Puisque la plupart des portraits de Marie-Thérèse avec la couronne de Bohême 
apparaissent vers 1743, ils commémorent le couronnement de Marie-Thérèse en roi de Bohême. 
Il s’agit d’une certaine forme de propagande vis-à-vis des ordres et états de Bohême, afin de 
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réaffirmer la présence impériale après l’intermède prussien qui n’a d’ailleurs pas laissé de bons 
souvenirs dans la population de Bohême. De même, le positionnement de la couronne impériale 
par rapport à la couronne de Bohême dans les portraits où la souveraine est peinte en roi de 
Bohême, est une manière d’inscrire les droits de la couronne de Bohême sur la couronne 
impériale. Les insignes du pouvoir prennent une signification toute particulière sous le règne de 
Marie-Thérèse, toutes les couronnes sans exception sont l’objet d’un intérêt croissant de la part 
de la cour viennoise ; même si la couronne de Hongrie occupe une place considérable et première 
par rapport aux autres insignes des pays de la Monarchie, même si l’identité régionale est moins 
marquée en Bohême qu’en Hongrie, les autres insignes, notamment ceux de Bohême et 
d’Autriche, n’en sont pas moins très significatifs dans les portraits de Marie-Thérèse. 
 
 Le bonnet archiducal 
 
Les insignes du pouvoir comme les couronnes doivent être protégées car ce sont des 
signes et insignes de légitimité. En période de crise, ils contribuent à propager des figures 
communes du pouvoir central dans tous les pays grâce aux portraits royaux dans lesquels ils 
figurent. Avec les couronnes de Hongrie et de Bohême, le bonnet archiducal autrichien occupe 
une place importante dans les portraits royaux même s’il demeure secondaire par rapport à la 
couronne de Hongrie car moins représenté, en arrière de la couronne de Hongrie, mais 
positionné à peu près à la même hauteur que la couronne de Bohême.  
 Lorsqu’au début du règne Marie-Thérèse est peinte en archiduchesse d’Autriche, le 
chapeau archiducal est naturellement posé à ses côtés afin de signifier son rang d’archiduchesse 
d’Autriche. Dans ce type de portrait, le bonnet archiducal est alors le seul insigne représenté. 
Puis, après 1745, le bonnet archiducal apparaît derrière la couronne de de Hongrie ou derrière la 
couronne impériale familiale, généralement au même niveau que la couronne de Bohême. 
Comme tous les insignes du pouvoir, le chapeau archiducal fait l’objet de soins particuliers, 
notamment en période de crise. 1741 est une année particulière pour l’histoire de la Monarchie 
comme pour l’histoire du bonnet archiducal. Après la défaite à Mollwitz du 10 avril 1741, tous les 
ennemis de l’Autriche tant les Bavarois que les Saxons et les Espagnols lancent une nouvelle 
attaque contre les Habsbourg et la Monarchie. Les Français espèrent, quant à eux, acquérir les 
Pays-Bas espagnols. Une copie d’une lettre du 13 septembre 1741 contient l’ordre de Marie-
Thérèse de ramener le chapeau archiducal à Vienne, dans la Schatzkammer, la Chambre du Trésor, 
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afin de le protéger1010. Représenter les couronnes dans les portraits de Marie-Thérèse est ainsi une 
manière de leur accorder une certaine forme de protection. La dynastie conserve ses propres 
symboles d’unité comme la Hauskrone, la couronne de la Maison, ou l’Erzherzogshut, le chapeau 
archiducal, tels que nous pouvons les contempler dans les portraits de Marie-Thérèse1011. 
 En 1749, la chancellerie d’Etat de Bohême est dissoute. Ses fonctions ainsi que celles de la 
chancellerie d’Autriche, qui subit le même sort, passent au Directorium in publicis et cameralibus. La 
couronne de Bohême et le chapeau archiducal sont alors presque systématiquement représentés 
en position secondaire, de retrait, à peu près au même niveau. On peut établir un parallèle entre la 
réunion des deux chancelleries d’Autriche et de Bohême avec la représentation côte à côte de la 
couronne de Bohême et du chapeau archiducal. 
Sous le règne de Marie-Thérèse, la cour viennoise fait entreprendre des recherches afin de 
déterminer à quoi doit ressembler le chapeau archiducal. C’est ainsi que dans les années 1740 le 
chapeau archiducal autrichien est analysé pour la première fois selon des critères qui se veulent 
historiques et critiques1012. La cour prend conscience de l’importance de ce symbole pour les pays 
héréditaires autrichiens. En effet, comme insigne du pouvoir séculier, le chapeau archiducal 
constitue un élément de référence majeure. Par la suite, à l’occasion du couronnement de Joseph 
II comme roi des Romains en 1764, un nouveau chapeau archiducal doit être réalisé. L’archiviste 
de cour, Theodor von Rosenthal tout comme le chancelier d’Etat Kaunitz, voient en ce nouvel 
insigne la forme authentique du chapeau original1013. 
 
Dès 1358/59, Rodolphe met en place dans sa chancellerie un ensemble d’actes en grande 
partie falsifiés, le  Privilegium maius,  qui lui permettent d’acquérir un certain nombre de droits et 
de privilèges exclusifs au sein de son Empire. Un portrait montre l’archiduc Rodolphe IV de
Habsbourg avec le chapeau archiducal sur lequel il n’a vers 1360 encore aucun droit. Ce portrait 
peut alors donc être interprété comme une revendication sur la dignité archiducale. Il faut alors à 
Rodolphe des insignes qui manifestent ces hautes revendications. Tout comme la couronne 
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familiale impériale, la Hauskrone, conçue plus tard, le chapeau archiducal est une invention de la 
famille Habsbourg. 
L’époque de Marie-Thérèse s’intéresse ainsi aux insignes du pouvoir comme aux couronnes 
quelle qu’elles soient. La monarchie se crée ainsi une histoire et se réapproprie les insignes des 
pays ; les portraits de Marie-Thérèse l’attestent tout particulièrement. 
Un nouveau souci de l’histoire comme des traditions de la famille impériale est en effet 
perceptible sous le règne de Marie-Thérèse. Celle-ci est de plus en plus considérée comme la
gardienne de l’histoire de la Monarchie. La souveraine est en effet la fondatrice des archives 
d’Etat, de cour et de la Maison,  Haus-, Hof- und Staatsarchiv, en 1749. Marquard Herrgott 
entreprend d’écrire le Monumenta Augustae Domus Austriacae1014, dont le premier volume est publié 
à Vienne en 17501015. Les portraits de Marie-Thérèse aux côtés de ses couronnes font aussi partie 
à leur manière de cette entreprise historique et étatique. 
Le problème de la possession de la couronne s’applique tant au royaume de Hongrie que 
de Bohême ainsi qu’à la couronne impériale ou même au bonnet archiducal. Il s’agit de se 
demander à qui appartiennent vraiment ces insignes, s’ils sont en possession des élites et/ou de la 
souveraine en sa qualité de représentante des états et des ordres. C’est ainsi que les 
représentations de Marie-Thérèse avec la couronne de Hongrie ou de Bohême sur la tête 
prennent toute leur signification. A l’exception de la couronne impériale familiale, les couronnes 
sont en fait entre les mains des états même si le monarque tente de plus en plus de se les 
approprier, considéré comme il est comme l’élément unifiant les différents pays entre eux. Par 
l’intermédiaire des portraits et des insignes représentés dans les tableaux, Marie-Thérèse témoigne 
ainsi de son droit à détenir les symboles des pays, l’incarnation des pays eux-mêmes.  
Dans les testaments politiques de la souveraine de 1750 et 1755/561016, les états sont
décrits, selon une vue assez simpliste, comme trop puissants  tandis que les princes ne sont que 
de faibles interlocuteurs des pays ; les états sont dominés par leurs intérêts personnels, le prince 
en revanche est animé par le désir de bien commun. L’idée de bien commun, de Gemeine Wohl, 
devient un principe supérieur, un élément clef du discours politique. Le souverain est là pour 
unifier et rassembler les intérêts de chacun. 
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Dans les années 1745/50, les portraits de Marie-Thérèse alors représentée avec quatre 
couronnes (couronne de Hongrie, couronne de Bohême, chapeau archiducal et couronne 
impériale familiale), et tout particulièrement avec la couronne de Hongrie ou la couronne 
impériale familiale au premier plan, deviennent caractéristiques du portrait royal de la souveraine. 
En tout, cent cinquante portraits représentent Marie-Thérèse avec la couronne de Hongrie et/ou 
la couronne impériale familiale positionnée au premier plan. Au moins depuis la Pragmatique 
Sanction de 1713, Charles VI est lui-même déjà représenté régulièrement de cette manière 
comme l’attestent un certain nombre de portraits exécutés par le peintre Johann Gottfried 
Auerbach dans les années 1730. La volonté de rassembler les états autour du souverain qui 
défend le bien commun de tous, est perceptible1017. Les tensions entre la cour de Vienne et les 
états comme les tentatives faites pour les surmonter, sont grandes et surtout marquées par une 
volonté étatique d’incorporer les états dans l’appareil administratif1018.  
Représentée au milieu de ses couronnes, la souveraine est  in medio regni, au milieu de ses 
royaumes. La représentation de la Monarchie, de la Couronne peut être considérée comme la 
réunion des différentes couronnes. Ces symboles d’unité de la Maison d’Autriche se retrouvent 
dans la représentation de la Hauskrone, de la couronne de la Maison, et du bonnet archiducal 
autrichien, à côté de Marie-Thérèse. La manière de représenter les couronnes par rapport à 
Marie-Thérèse permet de commémorer et de rappeler les éléments essentiels du cérémoniel. 
Cette entreprise de communication vis-à-vis des provinces est encore davantage tournée vers les 
autres puissances européennes. 
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Ce portrait de Charles VI est exécuté par le peintre Auerbach dans la première moitié du 
XVIIIe siècle. Aujourd’hui conservé au Kunsthistorisches Museum de Vienne, Charles VI est peint en 
habit de l’ordre de la Toison d’Or. Assis, les couronnes sont à ses côtés ; la couronne impériale 
devance les couronnes de Hongrie et de Bohême. Les principaux titres de Charles VI, comme 
empereur, roi de Hongrie et de Bohême, sont ainsi soulignés. 
 
Quelques décennies plus tard, sa fille Marie-Thérèse, est peinte de manière très similaire. 
 
    
 
Ce portrait issu de l’atelier de Martin van Meytens se trouvait autrefois exposé dans l’hôtel 
de ville de Baden (.Inventaire numéro KSP 234, Rollettmuseum, Baden, Autriche, 
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Rollettmuseum-Städtische Sammlungen Baden). Comme celui de François Etienne, le portrait de 
Marie-Thérèse avait été commandé par la ville de Baden en 1744. La souveraine, en robe de soie 
bleue et dorée, s’appuie sur le sceptre ; à ses côtés, la couronne impériale familiale précède la 
couronne de Hongrie comme le chapeau archiducal et la couronne de Bohême.  
    
Cette grande copie, 253 cm x 158 cm, d’un portrait de Martin van Meytens, réalisée par le 
peintre Jacob Michel en 1753, a été commandée par les états de Carinthie pour orner la salle de 
session de la Maison des Etats de Klagenfurt. Représentée en pied, la souveraine est peinte à côté 
des couronnes de Hongrie, de Bohême et du bonnet archiducal. Ce portrait est typique des 
images diffusées à cette époque représentant la souveraine avec les insignes principaux de son
pouvoir comme le sont les couronnes. 
Par la diffusion massive de ces portraits, Marie-Thérèse s’adresse à ses peuples en se 
laissant représenter à la manière d’une Landesfürstin. Chaque pays a sa place dans l’ensemble 
monarchique. En période de crise et de désunion, il est particulièrement important de représenter 
les insignes de chaque territoire auprès de Marie-Thérèse. Dans un contexte de déchirement, une 
représentation adaptée aux publics, avec les insignes politiques des pays de la Monarchie, est 
nécessaire. Il s’agit de montrer que tous les pays ont leur place dans la Monarchie, derrière la 
figure de Marie-Thérèse.  
À chaque étape du règne et de la vie de Marie-Thérèse, un type de portrait original 
apparaît, des copies et répliques de ces originaux sont ensuite produites en série diffusant et 
popularisant un certain nombre d’images de la souveraine représentée avec ses différents titres.  
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L’habit pour remplacer la couronne dans certaines régions 
 
Dans certaines provinces comme les Pays-Bas autrichiens, où aucune couronne n’a de 
charge symbolique aussi forte qu’en Hongrie ou en Bohême, d’autres éléments de reconnaissance 
sont privilégiés ; le portrait à la robe de dentelle flamande réalisé par Martin van Meytens 
conservé à l’hôtel de ville de Gand ainsi que la copie réalisée pour l’hôtel de ville de Bruges, en 
sont de bons exemples. Une réplique de ce type de portrait est aussi exposée aujourd’hui encore 
dans un château de la noblesse belge.  
Les portraits qui mettent en évidence la couronne et/ou l’habit de couronnement de 
Bohême semblent ainsi essentiellement destinés à un public originaire de Bohême tandis que le 
modèle iconographique avec la robe et la couronne de Hongrie, certes massivement produit et 
reproduit à destination des nobles hongrois, se trouve très largement diffusé au sein de 
l’ensemble des pays de la Monarchie, destiné à un public beaucoup plus large que le portrait avec 
les insignes de Bohême. Le motif de la robe de dentelle de Gand est présent dans la province des 
Pays-Bas autrichiens. La dentelle est une caractéristique des Flandres. Il n’est donc pas étonnant 
que Marie-Thérèse se fasse représenter en robe de dentelle, qu’elle ait même offert ce portrait à la 
ville de Gand et que la ville de Bruges, rivale de Gand, ait fait commander pour son propre hôtel 
de ville une réplique de ce motif qui symbolise une industrie vitale pour les villes flamandes, tout 
particulièrement au XVIIIe siècle. 
Les sujets se reconnaissent dans les portraits à travers la représentation des couronnes mais 
également dans le choix des habits qui mettent en scène Marie-Thérèse. Plus que les anciens états 
et ordres, ce sont davantage les pays considérés dans leur globalité sous l’angle des identités, que 
l’on pourrait qualifier de régionales, avec des insignes et des symboles bien reconnaissables, qui 
sont pris en compte dans la représentation royale. La représentation en robe de dentelle flamande 
est donc tout sauf anodine ; elle met en valeur un pays récemment acquis (en 1714) et qui avait 
été occupé par les troupes françaises dans les années 1740, durant la guerre de Succession 
d’Autriche. En raison de leur situation économique et financière, relativement bonne, les Pays 
Bas sont en mesure d’apporter une grande aide financière à la Monarchie. Cela est d’autant plus 
vrai entre les années 1745 et 1750, dates d’apparition des portraits de Gand et de Schönbrunn où 
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Marie-Thérèse est représentée avec cette robe. La troisième guerre de Succession d’Autriche qui 
s’est terminée en 1748 a de lourdes conséquences financières, très négatives pour la Monarchie.  
 
 
Des portraits avec des robes de dentelle, notamment pour un public flamand 
 
   
Ces deux portraits de Marie-Thérèse en robe de dentelle rose étaient destinés pour l’un au 
château de Schönbrunn, pour l’autre à l’hôtel de ville de Gand dans les Pays-Bas autrichiens. 
 
La volonté de la souveraine de se faire représenter vêtue de cette robe est autant politique 
qu’économique ; il s’agit de mettre en avant cette province et de faire connaître les problèmes 
naissants d’une branche industrielle importante non seulement à Gand mais aussi à Bruges et à 
Bruxelles. Les députés des états de Flandre décident dans ce contexte de faire réaliser une robe de 
dentelle. Le cadeau est destiné à Marie-Thérèse, au moment même où elle inaugure son pouvoir 
dans la province. Le 13 février 1744 le ministre Silva-Tarouca annonce aux Etats de Flandre que 
la robe a bien été remise à la souveraine qui s’en serait déclarée ravie1019. Portant volontiers des 
robes de dentelle, Marie-Thérèse arbore un tel habit lors de l’inauguration des Etats Généraux de 
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Flandre. Cette robe est réalisée par des Flamandes qui travaillent pendant plusieurs mois à la 
confection de l’habit. Par la suite, Marie-Thérèse décide de se faire peindre en portrait avec cette 
robe ; deux portraits sont alors réalisés par Martin van Meytens1020 ; l’un se trouve dans la salle de 
cérémonie du château de Schönbrunn, le second est offert à la ville de Gand pour la salle de 
réception de l’hôtel de ville, où il se trouve aujourd’hui encore1021. Lorsque ce n’est pas l’habit, 
c’est la physionomie même de Marie-Thérèse qui semble adaptée au public local. Evoquons ainsi 
le portrait, réalisé par le peintre brugeois Matthias de Visch pour l’hôtel de ville de Bruges en 
1749. Ce portrait représente Marie-Thérèse d’une manière qui pourrait rappeler d’une patricienne 
flamande ; les traits et la robustesse de la souveraine sont plus accentués que dans les portraits 
viennois de Martin van Meytens. Les peintres locaux s’approprient l’image de Marie-Thérèse afin 
qu’elle convienne à leur public et que celui-ci puisse se reconnaître dans les portraits royaux. 
Cette adaptation passe, comme nous l’avons vu, par la représentation des couronnes, mais aussi 
par celle des habits ou comme dans le cas de Bruges, par la peinture d’une physionomie 
particulière. 
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Ce grand portrait (Inv. Nr. 0000 GRO 0443.I), 234 cm x 149 cm, de Marie-Thérèse, 
réalisé par Mathias de Visch vers 1749, fut commandé par la ville de Bruges. Le peintre brugeois 
s’est probablement inspiré des portraits du peintre genevois, ami de Marie-Thérèse, Jean-Etienne 
Liotard.  
 
 
 
Des images partagées par toutes les élites de la Monarchie 
 
Les élites des pays demandent des répliques des modèles commandés par la cour auprès 
des peintres de cour viennois. Il se peut aussi que leurs artistes, formés à Vienne pour la plupart, 
ne s’inspirent de ces modèles viennois de cour que pour satisfaire directement les demandes de 
leurs élites. Ainsi le portrait de Marie-Thérèse réalisé par le peintre presbourgeois Daniel 
Schmidelly ressemble au portrait de la souveraine en habit hongrois exécuté par Martin van 
Meytens,  afin de répondre à la commande de l’hôtel de ville de Presbourg. En 1743, c’est au tour 
de la ville de Bolzano de commander, à l’occasion du couronnement de Marie-Thérèse en roi de 
Bohême, un portrait de Marie-Thérèse peinte en roi de Hongrie, type de portrait très répandu 
depuis le couronnement hongrois de 1741.  
Le modèle commandé par l’Académie de Vienne en 1759 pour sa nouvelle salle de conseil 
auprès du nouveau directeur, Martin van Meytens, représente Marie-Thérèse assise, majestueuse, 
s’appuyant sur un sceptre, à côté de la couronne de Hongrie. Un portrait quasi identique est 
exposé dans la commune de Gorizia. Le portrait est commandé cette fois par les autorités de la 
ville dans les années 1750. Les traits du visage de Marie-Thérèse et la façon dont elle est 
représentée, rappellent les portraits réalisés par Martin van Meytens durant cette époque. 
Différentes institutions comme ici l’académie de Vienne et la commune de Gorizia utilisent les 
mêmes modèles de portraits. Des portraits semblables se trouvent également à Prague et à 
Budapest.  
Les destinataires des portraits, qu’ils soient en position de destinataires et/ou de 
commanditaires, sont de fait confrontés avec toutes les thématiques et problématiques du règne 
de Marie-Thérèse ; ils les reçoivent et les interprètent avec leur propre bagage culturel, social et 
politique. Une forme de consensus, impulsée largement par Vienne, se met en place  autour de 
certaines images du règne. 
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Les différentes  images de Marie-Thérèse donnent des indications sur les attentes et les 
revendications de Marie-Thérèse ainsi que sur celles des élites (les nobles, les ecclésiastiques ainsi 
que les communautés urbaines) de chaque territoire de la Monarchie. Chacun des partenaires 
représentés, le pouvoir central (Marie-Thérèse et son époux) comme les autres pouvoirs (les états 
mais surtout les nobles et les communautés urbaines comme ecclésiastiques), peuvent en effet se 
contempler dans ces portraits. Une certaine forme d’interaction a donc lieu. Les couronnes sont 
les éléments qui unissent la Maison d’Autriche à ses pays, et réciproquement ce sont elles qui 
unissent les pays à la Maison d’Autriche. Tant Marie-Thérèse que les états accordent une valeur 
politique et symbolique éminente à de tels insignes. Les agents impériaux et locaux de cette 
commande du portrait royal, sont à l’origine de la réalisation et de la diffusion des tableaux. Sur 
ce point, les territoires comme les différents commanditaires et destinataires des portraits, 
apparaissent bien indivisibiliter et inseparabiliter, pour reprendre les termes de la Pragmatique 
Sanction de 1713. Les commandes des élites, le choix des différents peintres qui oeuvrent à 
différentes époques du règne et de la vie de Marie-Thérèse, convergent sans aucun doute à la 
formation d’images communes de la souveraine et de la Monarchie. Durant une longue période 
d’adversité, le portrait de Marie-Thérèse apparaît comme un point de ralliement pour toute une 
série d’acteurs. Les tableaux traduisent les multiples et diverses tentatives d’union autour d’une 
dynastie. Celle-ci a lieu tout particulièrement autour de la figure reconnaissable de Marie-Thérèse, 
malgré toutes les dissensions et épreuves de son règne.  
Les modèles de représentation royale sont largement acceptés et propagés au sein des 
pays de la Monarchie, auprès des élites et des bâtiments représentatifs du pouvoir central. 
Diffusés à partir des différents territoires mais majoritairement à partir de Vienne, les portraits 
concourent à refléter un ensemble étatique particulier. Les pays et les élites homogénéisent leurs
représentations politiques et se signifient ainsi mutuellement qu’ils appartiennent à une même 
entité politique, grâce à la représentation de la souveraine et de ses couronnes.  
Dès les années 1750, après les couronnements de Marie-Thérèse en 1741 et en 1743 comme 
roi de Hongrie et de Bohême, à la suite du couronnement de François Etienne comme empereur 
du Saint Empire Romain Germanique en 1745, Marie-Thérèse se laisse représenter avec toutes 
ses couronnes. Les types de portraits sont réalisés par époque mais aussi pour des publics et pays 
bien précis (principalement composés des états et ordres de l’époque comme d’individus 
particuliers). Malgré leur diversité et une certaine adaptation aux pays de la Monarchie, les 
portraits distribués sont tous très semblables. 
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Marie-Thérèse parle toujours de Sa Maison, Mein Haus1022, soulignant ainsi le rôle fédérateur et 
structurant de la Maison d’Autriche dans la politique habsbourgeoise de l’époque. Une Monarchie 
indivisible et inséparable de type organiciste se met en place et s’impose reflétée notamment par 
la représentation de la souveraine et de ses couronnes héréditaires. Un des principaux enjeux du 
règne est de reconquérir la dignité impériale dont l’importance symbolique demeure primordiale 
et jouit d’un immense capital symbolique et dynastique ; cela est d’autant plus crucial dans la 
période d’incertitude politique qui est celle de Marie-Thérèse. Cette dignité impériale permet en 
effet d’unifier les différents titres derrière celui issu du Saint Empire dont le prestige est toujours 
inégalé. Tous les souverains de l’époque moderne ont aspiré à acquérir ce titre impérial, hérité des 
empereurs Romains et dont le capital symbolique reste extrêmement fort. En raison de 
l’éloignement progressif entre les Etats héréditaires des Habsbourg et le Saint Empire, le 
Royaume de Hongrie offre éventuellement une autre légitimité très utile dans la situation de 
Marie-Thérèse. Même si Marie-Thérèse ne peut être élue empereur, en tant que femme, elle reste 
et demeure le souverain par excellence, en position de supériorité par rapport à son époux 
l’empereur.  
Tradition du motif de la représentation impériale chez les Habsbourg ; la transmission 
impériale pour les Habsbourg 
 
L’élément impérial est un aspect très important déjà mis en valeur et souligné par les 
Habsbourg tout au long de l’époque moderne. L’expression et l’idée d’Austria Sacra est alors 
analogue à celle du Sacrum Imperium1023. Le titre de Sacra Caesarea Majestas se forme sur celui de 
Sacrum Imperium Romanorum, l’Empire sacré des Romains. Il renvoie ainsi à la sainteté de la 
fonction. 
La représentation de la Maison d’Autriche au cours du XVIIe et du XVIIIe siècle repose en 
bien des aspects sur l’opposition avec le roi de France Louis XIV qui, lui aussi, entretient des 
revendications sur la couronne impériale. Cet antagonisme favorise et aiguille ainsi la propre mise 
en scène de la Maison d’Autriche. Les Habsbourg sont peints en habit impérial espagnol ainsi 
qu’avec le vêtement royal hongrois et de Bohême ou d’archiduc, selon les fonctions attribuées au 
portrait. Dans les cycles généalogiques des salles impériales, les membres de la dynastie sont 
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magnifiés dans des portraits en pied ou dans des portraits équestres. À la différence du culte de la 
personnalité voué à Louis XIV, il est primordial pour les Habsbourg de souligner la tradition 
familiale et de légitimer leur pouvoir impérial en démontrant et en insistant sur la continuité et 
l’imbrication de génération en génération entre la Maison d’Autriche et l’Empire1024. Le portrait 
de Marie-Thérèse s’inscrit au croisement de ces différentes traditions dans une époque toutefois 
différente et dans la situation exceptionnelle et inédite de Marie-Thérèse.  
Les peintres s’inscrivent dans la tradition des Habsbourg ; ils composent et s’adaptent avec la 
mise en scène des titres, leur assemblage entre Marie-Thérèse, François Etienne et Joseph. La 
continuité dynastique reflétée dans les portraits comme dans d’autres types de supports renvoie à 
une très ancienne ambition des Habsbourg de transformer le titre impérial électif en titre 
héréditaire, si ce n’est en nouvel Empire, qui serait de plus en plus détaché du Saint Empire 
Romain pour devenir proprement habsbourgeois. Comme le rappelle Diane Bodart, les premiers 
exemples remontent au début des années 1520 et lors du couronnement en 1530 de Charles 
Quint1025; ce couronnement est l’évènement déterminant pour l’essor de la production de doubles 
portraits impériaux. Cette production met en face à face les profils de Maximilien Ier et de Charles 
Quint, l’un vis-à-vis de l’autre. Cela fait songer aux doubles portraits et aux tableaux qui se font 
face de Marie-Thérèse et de François Etienne, et plus tard de Marie-Thérèse et de Joseph II. 
Le portrait de Marie-Thérèse comme roi de Hongrie et de Bohême et celui de François 
Etienne comme empereur du Saint Empire entraînent quasi-systématiquement un doublement 
des portraits de la famille impériale après 1745. Certes, traditionnellement, les empereurs 
Habsbourg se laissaient représenter au côté de leurs épouses impératrices, mais ici, la situation, 
inversée, devient encore plus urgente ; il s’agit de représenter le représentant des titres
héréditaires ainsi que le détenteur de la dignité impériale, côte à côté, sans donner l’impression
que le roi de Hongrie est en position d’infériorité par rapport à l’empereur.  
Si quelques rares portraits (cinq) représentent la souveraine au côté de la couronne impériale, 
de manière semblable sur ce point aux portraits des épouses d’empereurs qui, elles-mêmes en tant 
qu’impératrice étaient représentées à côté de la couronne impériale de Nuremberg tout comme 
les empereurs, c’est bien désormais la couronne impériale familiale (également désignée sous le 
terme de Hauskrone ou de Rudolfskrone) qui incarne la dignité impériale dans les portraits de Marie-
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Thérèse tandis que son époux est peint avec la véritable couronne impériale conservée à 
Nuremberg. Marie-Thérèse hérite d’un passé et d’une tradition de représentation familiale.  
Pour s’opposer au souverain français, les Habsbourg ont abondamment souligné les vertus 
d’humilité et de piété. Le père de Marie-Thérèse, Charles VI, qui joue un rôle fondamental dans la 
représentation impériale dynastique et assigne notamment de nouvelles tâches à l’art1026, n’a 
cependant pas renoncé à toute forme de mise en scène somptueuse1027 ; sa représentation à cheval 
en tant qu’Imperator rappelle le portrait de Marie-Thérèse commandé quelques décennies plus tard 
par les Pays-Bas autrichiens, notamment par la ville de Bruxelles pour leur hôtel de ville. Cette 
mise en scène équestre est liée à la souveraineté des Habsbourg comme empereurs du Saint 
Empire Romain Germanique, cette Traditio Imperii au travers de laquelle les Habsbourg 
apparaissent comme les successeurs légitimes des Césars Romains1028. Les monarques Habsbourg 
ont par ailleurs l’habitude d’être représentés comme les membres de la Sainte Famille1029 ; les 
monuments sacrés de la Pietas Austriaca symbolisent également l’idée d’Empire et la légitimation 
de la souveraineté habsbourgeoise1030.   
Sous Marie-Thérèse toutefois, la cour cherche beaucoup moins à s’opposer au monarque 
français, désormais le roi Louis XV, qu’à s’allier à lui. De même, les enjeux religieux sont un peu 
moins forts qu’au siècle précédent même si la Pietas Austriaca ne disparaît pas de la politique 
habsbourgeoise. En tant que femme, Marie-Thérèse ne peut prétendre à la dignité impériale, 
toutefois en tant qu’épouse d’empereur, elle est de fait impératrice. Cette situation complexe est 
également liée à l’autre point délicat pour Marie-Thérèse, celui de faire reconnaître l’empereur 
issu de la Maison de Lorraine.  
Depuis la proclamation du Privilegium Maius par Rodolphe IV en 1359, l’archiduché 
d’Autriche jouit d’une place particulière au sein de l’Empire. Notons aussi que ce privilège est une
nouvelle fois confirmé par Charles VI en 1729. Sur de nombreux cadres qui entourent les 
portraits de Marie-Thérèse figure le Doppeladler, l’aigle impérial à deux têtes, apparu officiellement 
dans le vocabulaire iconographique habsbourgeois sous Maximilien Ier. Citons l’exemple du 
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double portrait de Marie-Thérèse et de François Etienne à l’abbaye de Saint-Florian, entouré d’un 
cadre arborant l’aigle impérial et le collier de la Toison d’or. Cet insigne comme d’autres peut être 
mis en relation avec l’adage Österreich ist das Schild und das Herz des Heiligen Römischen Reichs, 
« l’Autriche est le bouclier et le coeur du Saint Empire Romain Germanique ».  
 
 
 
 
De la représentation du Saint-Empire à la représentation de la  Sainte Famille des 
Habsbourg-Lorraine : Marie-Thérèse à côté de son époux puis de son fils 
 
 La Monarchie a atteint ses objectifs de reconnaissance après l’élection et le couronnement de 
François Etienne de Lorraine comme empereur du Saint Empire Romain Germanique en 1745.
La réunion des titres n’est pas sans susciter quelques difficultés. Il est alors nécessaire de trouver 
une solution pour représenter leur répartition entre mari et femme sans créer d’inégalité. La 
Monarchie est toujours impériale comme en témoigne l’abondante production de portraits de 
Marie-Thérèse avec ceux de son époux, deux faces complémentaires, qui ont été réalisés entre 
1745 et 1765 (plus du tiers des portraits du corpus). La répartition des titres est séparée 
visuellement entre Marie-Thérèse et son époux, puis entre elle et son fils. Marie-Thérèse est 
représentée avec la couronne d’Autriche, de Hongrie et de Bohême tandis que son époux est 
peint avec la seule sainte couronne impériale. Ce modèle est très fréquent jusqu’en 1765, date de 
la mort de François Etienne. Puis, à partir de cette date et jusqu’à la mort de la souveraine en 
1780, la reine majestueuse cède la place à la représentation de la Kaiserin Witwe, la veuve 
impératrice accompagnée de son corégent et héritier, l’archiduc Joseph devenu empereur en 
succédant à son père.  
Même si le rôle et la position des Habsbourg-Lorraine au sein de l’Empire ne sont plus aussi
forts, la dynastie s’approprie pour elle et ses propres royaumes cette notion d’Empire en mettant 
en valeur les insignes impériaux familiaux dans les portraits. Dans ce contexte, représenter la 
Hongrie qui ne fait pas partie du Saint Empire, peut être interprété comme une manière de faire 
oublier la perte provisoire de la sainte couronne impériale entre 1742 et 1745 ; la valeur 
symbolique de substitution de la sainte couronne de Hongrie explique aussi toutes les mesures 
entreprises par Marie-Thérèse pour rehausse la couronne de Saint Etienne. Cette dignité a 
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toujours autant de valeur même si le champ d’action de l’empereur est somme toute fort limité. 
Cependant, en raison de la séparation croissante entre la souveraineté sur les Etats héréditaires et 
le rôle réel de l’empereur du Saint Empire, le Royaume de Hongrie offre une autre dignité 
indispensable pour la légitimité de Marie-Thérèse, du moins est-ce une hypothèse de notre part.  
Devant l’impossibilité d’élire et de couronner Marie-Thérèse en tant qu’empereur, des 
solutions artistiques sont proposées : par les portraits de François et de Joseph au côté de ceux de 
Marie-Thérèse, ou encore avec la présence du portrait en miniature de François Etienne, présenté 
comme un bijou sur la poitrine de Marie-Thérèse dans le portrait de Daniel Schmidelli à 
Presbourg. Dès 1745 (date de l’élection et du couronnement de François Etienne à la tête du 
Saint Empire), c’est la représentation de la Rudolfskrone, également considérée comme une 
couronne impériale familiale (Hauskrone, Kaiserliche Hauskrone) qui permet de symboliser au mieux 
la dignité impériale de la souveraine. Cette couronne est toujours peinte dans les portraits de 
Marie-Thérèse tandis qu’à partir de cette période, son époux puis son fils, sont systématiquement 
représentés avec la couronne impériale conservée à Nuremberg, qui n’appartient donc pas en 
propre aux Habsbourg. En certains cas encore, mais plus rarement, l’empereur et son épouse, de 
fait l’impératrice malgré tout, sont peints ensemble comme dans le double portrait de l’abbaye de 
Saint-Florian. Dans d’autres cas, l’empereur et Marie-Thérèse en sa fonction de roi de Hongrie et 
de Bohême, sont représentés dans deux portraits séparés allant de pair face à face. L’image de 
l’empereur complète celle du monarque des territoires héréditaires.  
Dans quelques rares portraits (cinq portraits), Marie-Thérèse est peinte à côté de la véritable 
couronne impériale, couronne qu’elle n’a pas le droit, en principe, de porter. Ces portraits ne sont 
pas les plus répandus mais sont toutefois réalisés, pour certains d’entre eux, par de grands 
peintres de cour ; ce sont des commandes impériales, en particulier les deux portraits de Marie-
Thérèse en habit de couronnement de Bohême, avec la couronne de Saint Wenceslas sur la tête. 
 Ainsi au Bundeskanzleramt, à la chancellerie fédérale, de Vienne est exposé un portrait de 
Marie-Thérèse, attribué à l’école de Martin van Meytens, réalisé vers 1743 date du couronnement 
de Marie-Thérèse en roi de Bohême ; ce portrait était autrefois exposé dans l’ancienne 
chancellerie de Bohême. Cette huile sur toile, de grandes dimensions 299 cm x 199 cm, 
représente la souveraine en habit de couronnement, la couronne de Saint Wenceslas sur la tête, au 
côté d’elle sur une table sont posées la couronne de Hongrie et la couronne impériale. C’est une 
allusion au droit du roi de Bohême de participer à l’élection de l’empereur. Il peut aussi s’agir de 
la revendication du titre impérial pour sa famille contre le prétendant bavarois Charles VII. En 
plus de s’être fait couronner en tant qu’empereur du Saint Empire Romain Germanique, celui-ci 
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s’était fait sacrer roi de Bohême à Prague en 1743, durant une assez courte occupation de la ville 
par ses forces. Ce sacre avait même été une condition préalable à son élection impériale. Il se peut 
que la souveraine souhaite montrer qu’après avoir repris la couronne de Bohême, elle reprendra 
aussi celle de l’Empire à l’usurpateur.  
 
 
 
 
 
Marie-Thérèse en roi de Bohême à côté de la couronne impériale, une commande de 
cour 
 
      En 1743 
 
 
 
Conservé au Bundeskanzlei, à la chancellerie fédérale, de Vienne (GG_2590), issu de l’ancienne 
chancellerie de Bohême, ce grand portrait de Marie-Thérèse, 299 cm x 199 cm, en habit de 
couronnement de Bohême a été réalisé par l’atelier de Martin van Meytens en 1743 ; la souveraine 
est représentée à côté de la couronne impériale et de la couronne de Hongrie, la couronne de
Bohême sur la tête. 
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En 1772, afin d’aménager la résidence impériale rénovée de Prague, Marie-Thérèse se fait de 
nouveau représenter, par le peintre de cour Auerbach cette fois, en habit de couronnement de 
Bohême, avec la couronne de Bohême sur la tête et à côté de la seule couronne impériale. Cette 
couronne impériale est donc principalement liée à un public issu de Bohême et rappelle le lien 
très fort entre la Bohême et le Saint Empire. 
 
 
 
 
     En 1772 
 
     
 
Ce grand portrait, 225 cm x 150 cm, a été réalisé par Johann Karl Auerbach en 1772. 
Conservé au château de Prague (Inv. Nr.: HS 83), ce portrait représente la souveraine en habit de 
couronnement de Bohême, sceptre en main, couronne de Saint Wenceslas sur la tête et couronne 
impériale à côté. Ce portrait ressemble fortement au tableau exécuté en 1743 par l’atelier de 
Meytens, à la différence que cette fois, seules les couronnes de Bohême et la couronne impériale 
de Nuremberg sont peintes dans le tableau.  Il est ainsi rappelé que la couronne impériale est liée 
à la Bohême. La position comme roi de Bohême justifie l’accession à la dignité impériale des 
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Habsbour-Lorraine. En 1743 comme dans les années 1770, lors de la rénovation du château de 
Prague, il est nécessaire pour la cour de Vienne de rappeler ce lien.  
Un autre portrait de Marie-Thérèse, représentée de moitié au côté de la couronne impériale, 
probablement peint dans les années 1750 sert à décorer la résidence de l’archévêque d’Olomouc ; 
ce portrait est probablement lié à la présence à Olomouc de l’évêque Ferdinand Julius Troyer 
(1745-1758). Le musée historique de la ville de Prague possède également un portrait de Marie-
Thérèse peinte avec l’insigne impérial au côté de l’archiduc Joseph enfant. Il s’agit, à Olomouc et 
à Prague, de l’œuvre d’artistes locaux dont les portraits se distinguent de la plupart des portraits 
officiels de Martin van Meytens par la représentation exceptionnelle de la couronne impériale au 
côté de Marie-Thérèse, portraits destinés principalement à un public issu de Bohême. Certains 
artistes régionaux disposent certainement de plus de liberté dans la composition et représentent 
tout simplement Marie-Thérèse comme une impératrice selon un modèle répandu de 
l’impératrice à côté de la couronne impériale, parce qu’elle est la femme de l’empereur, donc de 
fait impératrice, et surtout la mère du futur roi des Romains. Les autres épouses Habsbourg sont 
traditionnellement représentées avec la couronne impériale dans les portraits car contrairement à 
Marie-Thérèse qui s’y refusera toujours, elles étaient couronnées impératrices1031.  
Des portraits de Marie-Thérèse avec la couronne impériale sont ainsi réalisés par des artistes 
qui ne sont pas toujours issus de la cour, comme Martin Johann Schmidt. Ces commandes pour 
des instances autres que la cour montrent l’image de Marie-Thérèse à côté de la couronne 
impériale et de la figure de l’archiduc Joseph enfant. Les peintres imitent un motif récurrent et 
classique de la mère à côté de son enfant et des titres impériaux que sera un jour appelé à porter 
cet héritier. C’est en particulier le cas dans des portraits qui représentent Marie-Thérèse et Joseph 
enfant proche de la couronne impériale. Dans ces portraits, la souveraine est représentée comme 
l’épouse et la mère, de l’actuel comme du futur roi des Romains et empereur, donc comme 
l’impératrice. Ces portraits associant Joseph, Marie-Thérèse et la couronne impériale, se trouvent 
à l’abbaye de Seitenstetten en Autriche et au musée historique de la ville de Prague ; les 
commanditaires sont dans un cas l’abbaye, dans l’autre probablement les autorités urbaines de 
Prague, les artistes sont Martin Johann Schmidt et un peintre inconnu, vers 1745, date du 
couronnement de François Etienne en tant qu’empereur. Le premier est principalement destiné à 
un public ecclésiastique, en effet les couvents sont les soutiens traditionnels des empereurs 
Habsbourg, ainsi qu’à un public de Bohême pour rappeler l’union entre la Bohême et le Saint 
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Empire. Dans ces deux tableaux conservés à l’abbaye de Seitenstetten et au musée de la ville de 
Prague, trois éléments essentiels, Marie-Thérèse, la couronne impériale et l’archiduc Joseph, vêtu 
en hussard hongrois, tenant l’ordre de la Toison d’Or, sont peints au sein d’un même espace, à la 
même hauteur, mettant en valeur la continuité entre les Habsbourg-Lorraine et la dignité 
impériale. La dignité impériale ne semble ainsi être interrompue ni par la montée sur le trône 
d’une femme ni par la fondation d’une nouvelle dynastie. Au contraire, le fils de Marie-Thérèse, 
premier empereur de la dynastie des Habsbourg-Lorraine, est bien l’héritier du Saint Empire, le
futur roi des Romains en 1764. Cette mise en scène souligne que même si la souveraine, en tant 
que femme, ne peut prétendre pour elle au plus haut titre qu’est la dignité impériale, elle n’en 
reste pas moins l’épouse comme la mère du futur empereur et la fondatrice de la nouvelle
dynastie des Habsbourg-Lorraine qui conserve toujours ses droits à la dignité impériale. La 
couronne impériale est dans la famille depuis 1438 ; bien qu’une femme monte sur le trône et 
qu’une nouvelle dynastie soit fondée ; une forme de continuité dans la rupture est ainsi assurée. 
La dignité impériale, encore représentée, est directement associée à la nouvelle dynastie des 
Habsbourg-Lorraine.  
Rappelons toutefois que les ateliers de Meytens et d’Auerbach, artistes de cour, ont peint par 
deux fois Marie-Thérèse en habit de couronnement de Bohême à côté de la couronne impériale ; 
manière de rappeler que la Bohême faisait partie de l’Empire et qu’en tant que roi de Bohême, 
Marie-Thérèse pouvait élever des prétentions et participer à la dignité impériale. Plus encore, la 
Bohême est un électorat de l’Empire, le seul que possèdent les Habsbourg (l’Autriche n’a jamais 
été un électorat). La possession de la Bohême donne aux Habsbourg la possibilité de se faire 
représenter à côté de la couronne impériale dans leurs portraits en habit de couronnement de 
Bohême. 
 
Représentation de Marie-Thérèse : un corps naturel de femme et un corps politique de 
souverain 
 
Laissons encore une fois parler les contemporains de Marie-Thérèse et citons l’écrit sur le 
« Tableau de la cour de Vienne » de 1746, 1747, 1748 : ce sont des relations diplomatiques du comte 
de Podewils, ministre plénipotentiaire, au roi de Prusse Frédéric II, issues des lettres de cabinet 
du roi. Certes, il s’agit d’un point de vue très partial émanant  de l’envoyé d’un rival direct de 
Marie-Thérèse, principal concurrent et adversaire de Marie-Thérèse au niveau du Saint Empire 
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Romain Germanique. Toutefois, il rend compte du témoignage d’un contemporain avisé sur les 
affaires de l’époque. 
 Extrait de ma relation au roi. Vienne le 7 décembre 1746. 
« Quand à sa façon de penser à l’égard des affaires, j’ai eu l’honneur d’en marquer quelques traits à votre 
Majesté dans mes dépêches ordinaires. Elle a une ambition extrême et voudroit remettre la Maison 
d’Autriche dans un plus grand lustre qu’elle n’a été sous ses ancêtres. Elle a eu le plaisir de voir remplir 
un des objets favoris de cette ambition par la rentrée de la couronne impériale dans sa Maison […] » 
« Elle n’aime pas Votre Majesté, mais elle l’estime. Elle ne sauroit oublier la perte de la Silésie 
qui lui est, à ce que je sais de bonne part, d’autant plus douloureuse, que ses troupes y ont perdu en même 
temps leur considération. Elle regarde d’ailleurs V.M. comme un obstacle à son agrandissement et surtout 
à son crédit dans l’Empire qu’elle voudroit pousser aussi loin que ses ancêtres l’ont fait »1032. 
Tout en gardant la prudence qu’il convient par rapport aux propos d’un émissaire des 
principaux adversaires impériaux, Marie-Thérèse y est décrite comme une souveraine 
particulièrement ambitieuse qui n’a certainement pas abandonné l’idée d’Empire. La question de 
la dignité impériale renvoie à la question du double corps du roi. Bien qu’elle ait été couronnée 
roi de Hongrie et de Bohême, en tant que femme, Marie-Thérèse ne peut être élue empereur. 
La question du  sexe, du genre de la souveraine, est déterminante. En tant que 
Landesfürstin, Marie-Thérèse est un souverain, couronne sur la tête et sceptre en main ; en 
revanche, en tant qu’épouse de l’empereur, elle fait face à François Etienne, la main relevée vers 
son manteau royal.  
En sa qualité de femme et malgré la Pragmatique Sanction qui se rattache au Privilegium 
Minus et prévoit la descendance en lignée féminine au sein de l’archiduché d’Autriche, la position 
de Marie-Thérèse est au départ un obstacle. Toutefois, au fil des années, elle permet de tirer des 
types de portraits beaucoup plus marquants que si le souverain avait été un homme. Marie-
Thérèse est à la fois roi couronné en tant que tel, tout en restant femme. La théorie des deux 
corps du roi d’Ernest Kantorowicz1033, ouvre des pistes intéressantes mais ne peut en aucun cas 
être valable en toute situation. La thèse de Kantorowicz qui s’applique principalement à l’époque 
médiévale n’offre qu’une structure d’explication imparfaite pour rendre compte de la complexité 
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de la Monarchie « composite » autrichienne. Toutefois, le corps naturel  de femme de la 
souveraine lui permet de magnifier son corps politique masculin. Marie-Thérèse utilise ainsi 
certains motifs typiquement féminins comme la maternité pour renforcer sa position en tant que 
souverain. Malgré ses limites, la théorie des deux corps du roi est utile dans le cas de Marie-
Thérèse. Nous prenons ainsi en considération ce qui relève du portrait des souverains Habsbourg 
et ce qui est davantage spécifique aux portraits des épouses des empereurs. Marie-Thérèse est bel 
et bien un « souverain », roi de Hongrie et de Bohême, mère d’une famille nombreuse. Elle ne 
peut certes pas porter la Sainte couronne impériale mais elle n’en demeure pas moins « le » 
Monarque à part entière.  
Cette question des deux corps du roi est dépassée car Marie-Thérèse est un souverain fait 
femme, couronnée en tant que roi de Hongrie et de Bohême. Les deux dimensions masculine et 
féminine s’enrichissent mutuellement. Selon la tradition monarchique1034, le roi est pourvu d’un 
corps immortel et politique, incarnation de l’idée d’Etat, et d’un corps périssable et naturel ; 
Marie-Thérèse peut ainsi être traitée et considérée comme un homme. Juridiquement, elle est 
couronnée comme Roi de Hongrie et de Bohême; seule la couronne impériale lui reste interdite. 
Une ancienne tradition familiale rend d’ailleurs possible la désignation des femmes de la dynastie 
des Habsbourg à l’aide de titres masculins. Les archiduchesses d’Autriche, lorsqu’elles sont issues 
de la Maison d’Autriche, sont très souvent désignées comme archidux, Marie-Thérèse se nomme 
aussi archidux Austriae1035. Elle est également couronnée comme roi de Hongrie en 1741 et de 
Bohême en 1743 et est ainsi souvent désignée comme Hungariae & Bohemiae rex mais si on trouve 
aussi la désignation de regina en particulier sur les monnaies et médailles1036. 
Charles Albert de Bavière, rival au début du règne de Marie-Thérèse et de François 
Etienne, émet des revendications sur les dignités impériales comme sur les trônes héréditaires des
Habsbourg. Il s’appuie pour cela sur ses droits en tant qu’héritier de la fille de Joseph Ier. 
Paradoxalement, il prouve ainsi que la descendance par les femmes compte ou du moins 
constitue un argument politique de poids. Marie-Thérèse peut, sans hésiter, jouer sur deux 
niveaux, sur la représentation en tant que souverain mais également en tant qu’épouse et en tant 
qu’archiduchesse autrichienne. Hommes ou femmes peuvent être représentés au côté de leurs 
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prétentions territoriales ; la différence réside essentiellement dans la façon de détenir et d’exercer 
la souveraineté, comme conjoint du monarque et/ou comme chef d’Etat1037.  
Le portrait de Marie-Thérèse utilise et exploite les deux types de représentation, reflétant 
les rôles en tant que femme, mère et épouse mais aussi en tant que souveraine. Il en va de même 
pour les revendications politiques et territoriales des tableaux. Les femmes elles-mêmes peuvent 
hériter de certains titres et en faire hériter leurs enfants. Elles ne constituent pas une interruption 
dynastique ou politique fondamentale, ou du moins il s’agit d’une interruption tout à fait 
surmontable qui ne constitue pas une césure majeure. L’affrontement entre Marie-Thérèse et 
Charles Albert de Bavière prouve à sa manière que l’hérédité des femmes peut en certaines 
circonstances valoir autant que celle des hommes, Charles Albert n’émet-il pas lui-même des 
revendications justement en raison de droits et prétentions qu’il a héritées en lignée féminine ?  
Par la suite, cela légitime et renforce le poids de la représentation de Marie-Thérèse à côté de son 
fils Joseph II et de la dignité impériale. 
 La souveraine est à la fois épouse et souveraine ; il est particulièrement fondamental en 
1745 de représenter François Etienne comme empereur du Saint Empire Romain Germanique. 
L’archiduchesse d’Autriche, également roi de Hongrie et de Bohême est, quant à elle, peinte avec 
ses propres couronnes d’Autriche, de Hongrie et de Bohême ainsi qu’avec la couronne impériale 
familiale. En position d’épouse dans les portraits de cette période, Marie-Thérèse ne s’appuie pas 
sur le sceptre mais laisse la place à l’empereur qui accède alors à une position de monarque 
régnant. Il est alors plus approprié de représenter l’empereur en position première de chef. Marie-
Thérèse doit également savoir garder et assumer son rôle d’épouse de l’empereur surtout après le 
couronnement de celui-ci. Le souverain des territoires héréditaires ne doit pas toujours être en 
position régnante. Dans ce cas, les mains de Marie-Thérèse ne tiennent plus aucun insigne du
pouvoir. Dès 1745, le problème à résoudre pour la représentation artistique de couple devient en 
effet très délicat. Les titres sont partagés, François Etienne n’en possède peut-être qu’un seul mais 
qui reste toujours le plus éminent, la dignité impériale. Il s’agit d’éviter de créer l’impression d’une 
subordination de Marie-Thérèse à François Etienne, ou l’impression que les titres de Marie-
Thérèse passent sous le contrôle de François Etienne. La solution est la représentation 
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complémentaire du couple sur deux tableaux séparés la plupart du temps, l’empereur et le 
monarque des territoires héréditaires, ou sur deux plans d’un même tableau pour les quelques 
doubles portraits que nous possédons. Les deux époux sont ainsi représentés avec leurs insignes 
respectifs. Marie-Thérèse n’est ni empereur ni impératrice du Saint Empire: « Tout ce que je puis en 
deviner au risque de me tromper, c’est que peut-être Elle regarde ce couronnement au-dessous des deux Couronnes 
Masculines qu’Elle porte, ayant une fois dit qu’en fait de couronner Elle ne vouloit plus changer de sexe (elle est 
définitivement homme et ne souhaite plus redevenir femme pour être couronnée à Francfort) et 
m’ayant répété aujourd’huy que ce couronnement n’étoit qu’une comédie, et qu’Elle ne vouloit pas la jouer »1038. 
Aucun détour juridique comme en Hongrie n’est possible pour désigner la souveraine selon 
une formulation masculine dans le cadre du Saint Empire. Le fait que Marie-Thérèse refuse de se 
laisser couronner en tant qu’impératrice, en tant qu’épouse de l’empereur en 1745, joue un rôle 
considérable d’un point de vue symbolique et politique. La souveraine conserve ainsi son 
indépendance, sa différence par rapport aux autres impératrices et souligne aussi la position des 
pays héréditaires en tant qu’unité différente, si ce n’est supérieure, et bien distincte de 
l’Empire1039.  
 
 
 
Marie-Thérèse, épouse et mère d’empereurs, Marie-Thérèse de fait impératrice 
 
L’empereur et son épouse, l’impératrice : une commande de cour à l’occasion du 
couronnement de François Etienne 
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Exposés en l’occurrence à l’abbaye bénédictine de Pannonhalma en Hongrie, ces deux 
portraits en pendant de Marie-Thérèse et de l’empereur François Ier, de grandes dimensions 
chacun, 254 cm x 165 cm, sont réalisés en grand nombre par l’atelier de Martin van Meytens vers 
1745.  L’empereur est peint à côté de la souveraine des pays héréditaires.  
 
 
Les portraits représentant Marie-Thérèse avec la couronne impériale et comme mère du futur 
roi des Romains, des commandes locales à l’occasion notamment du couronnement de François 
Etienne comme empereur du Saint Empire Romain Germanique. 
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Conservé à l’abbaye de Seitenstetten en Autriche, ce grand portrait, 239 cm x 157cm, est 
réalisé vers 1745 par Martin Johann Schmidt. 
 
 
Conservé au musée historique de la ville de Prague (Inv. Nr. 29 503), ce portrait de 231 cm x 
150 cm a peut-être été réalisé par un artiste tchèque, dans l’entourage du cercle d’Auerbach, vers 
1745. La souveraine est peinte avec Joseph enfant, vêtu de l’habit de Hussard et arborant l’ordre 
de la Toison d’Or. A côté d’eux est peinte la couronne impériale. 
 
 
 « On ne peut pas non plus comprendre l’histoire autrichienne sans sa position impériale dans l’Empire »1040. 
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Malgré le couronnement de François Etienne puis celui de Joseph, il existe une certaine 
tension, si ce n’est une forme d’antagonisme pour les Habsbourg entre leur rôle d’empereurs et 
leurs devoirs en tant que souverains des pays héréditaires1041. Roi de Hongrie, Marie-Thérèse se 
désigne et est désignée en effet comme „Kaiserin-Königin Majestät, von Gottes Gnaden Römische 
Kaiserin“, „Majesté impératrice reine, par la grâce de Dieu, impératrice romaine“1042. À l’occasion du 
couronnement impérial de l’empereur le 4 octobre 1745, lors de la fête du futur empereur, 
François Etienne parcourt à cheval le chemin qui le mène jusqu’à la cathédrale et porte la 
couronne de la Maison, la Rudolfinische Krone ou la Hauskrone sur la tête, celle-là même qu’on 
retrouve dès 1745 représentée en premier plan devant les autres couronnes sur les portraits de 
Marie-Thérèse1043. 
La signification de la couronne impériale pour les Habsbourg est débattue dès 1749, quatre 
ans après la difficile élection de François Etienne à la tête du Saint Empire. L’opinion de 
l’empereur François Ier est sur ce point très claire ; l’Empire ne peut pas fonctionner sans les 
Habsbourg. De même, la dynastie serait affaiblie et vulnérable sans le soutien de l’Empire1044. Peu 
après son élection et son couronnement comme empereur, en novembre 1766, Joseph II soumet 
à son tour une série de questions concernant le potentiel de l’Empire au ministre d’Etat Pergen, 
au Reichsvizekanzler, le vice chancelier de l’Empire Colloredo et au chancelier d’Etat Kaunitz. 
Toutes les réponses obtenues par Joseph soulignent de nouveau l’immense valeur de la couronne 
impériale, en particulier pour la Maison d’Autriche. La couronne impériale procure à celle-ci une 
position prioritaire par rapport aux autres Maisons princières européennes ainsi qu’une série 
d’alliés potentiels en temps de guerre1045.  
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Rappelons que François Ier de Lorraine est le seul empereur du XVIIIe siècle qui parvient de 
son vivant à faire élire son fils, le futur Joseph II, en tant que roi des Romains en 1764. Cela a lieu 
après de nombreuses difficultés et de subtiles négociations1046. L’époque est en effet marquée par 
la montée de la Maison d’Autriche comme par celle de la Prusse et du Brandenbourg ainsi que de 
de l’Angleterre et du Hanovre. Ces dynasties exercent l’essentiel de leur pouvoir à l’extérieur de 
l’empire. Dans des commandes de cour et des commandes locales, la continuité de la dignité 
impériale entre les Habsbourg et les Habsbourg-Lorraine est manifestée et représentée par la 
couronne impériale. Entre les deux dynasties, aucune rupture majeure ne doit apparaître. 
Après que François Etienne a été élu le 13 septembre 1745 à Francfort comme empereur 
du Saint Empire, la question se pose de savoir si son épouse doit elle aussi être couronnée 
impératrice ; François Etienne aurait de cette manière pris une revanche sur sa nomination en 
tant que corégent dans les pays héréditaires habsbourgeois1047. Cependant, Marie-Thérèse prend 
soin de rester indépendante de son époux, elle ne mêle pas ses titres aux siens. Elle refuse ainsi de 
se faire couronner à Francfort en tant qu’impératrice et préfère demeurer « roi » de Hongrie et de 
Bohême1048. 
En fin de compte, François Etienne prie le chancelier d’Etat et de cour, le comte Ulfeld, 
de persuader son épouse Marie-Thérèse qu’un couronnement en tant qu’impératrice jouerait en 
faveur de la Maison des Habsbourg. Marie-Thérèse est toutefois de l’avis qu’elle est assez forte et 
puissante par elle-même, grâce à ses propres titres1049. Elle n’a pas besoin d’un autre 
couronnement qui la relèguerait cette fois à un rang secondaire, le même que celui de sa mère et 
de sa grand-mère.  
La position de François Etienne aux côtés de Marie-Thérèse semble avoir longtemps été 
négligée et surtout sous-estimée. Bien que François Etienne ait été un chef de guerre assez
malchanceux, il est malgré tout l’empereur du Saint Empire Romain Germanique. A en croire 
certains contemporains, il existe une certaine tension entre Marie-Thérèse et François Etienne. 
L’envoyé prussien Podewils relate le 8 janvier 1749 dans un de ses rapports destiné à Berlin : « La 
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cour d’ici est partagée en deux partis ; l’empereur chef de l’un (…) l’impératrice-Reine au contraire se trouve à la 
tête de l’autre parti »1050. Prenons toutefois nos distances par rapport aux propos de l’envoyé de 
Frédéric II de Prusse qui avait peut-être intérêt à présenter une cour viennoise divisée, donc 
potentiellement plus faible. Toutefois, le commentaire de Khevenhüller semble confirmer son 
témoignage. L’Obersthofmeister, le grand maître de cour, Khevenhüller Metsch fait en effet cette 
constatation dans son journal „Nous avons deux maîtres, l’empereur et l’impératrice; les deux veulent 
gouverner“1051. Il est toutefois nécessaire de relativiser cette réflexion car si cela fut vraiment le cas, 
Marie-Thérèse l’emporte sans aucun doute. Il vaut mieux parler de complémentarité entre les 
deux époux, comme semble l’attester les portraits royaux après 1745, bien que la souveraine 
conserve une position dominante dans les affaires d’Etat.  
Les réticences de Marie-Thérèse ainsi que sa volonté de garder ses titres de rois de Hongrie et
de Bohême prioritaires sont également retranscrites dans plusieurs lettres : 
Lettre d’Ulfeld au Grand Duc de Toscane, le 22 Aout 1745 
« J’ay fait à S.M. inutilement toutes les représentations les plus respectueuses pour lui faire voire que faisant le 
voyage de Francfort pour y gagner les esprits, c’étoit le moyen de faire plus de mal que de bien, puisque cela 
aliéneroit au moins touts ceux qui encore soyent bien intentionnés, ne manquant pas tant de taxer toujours cette 
Cour-cy de hauteur. J’ai eu beau faire ; V.A.R. sait comme cela va quand S.M. a une fois saisi une opinion, et je 
n’ai eu pour réponce autre chose sinon qu’Elle ne vouloit pas, et que si Elle scavoit qu’étant à Franfort, on voulut 
la surprendre, et pour ainsi dire forcer, Elle résoudroit dès aprésent de n’y pas aller.  
J’ai fait de mon mieux pour découvrir au moins la raison qui engageoit S.M. la Reine de penser de la sorte sur 
cette matière, mais j’y ai tout aussi peu réussi, ne voulant pas s’expliquer là-dessus !  
 Tout ce que je puis en deviner au risque de me tromper, c’est que peut-être Elle regarde ce couronnement au-dessous 
des deux Couronnes Masculines qu’Elle porte, ayant une fois dit qu’en fait de couronner Elle ne vouloit plus 
changer de sexe (elle est définitivement homme ? et ne souhaite plus redevenir femme pour être 
couronnée à Francfort) et m’ayant répété aujourd’huy que ce couronnement n’étoit qu’une comédie, et qu’Elle 
ne vouloit pas la jouer. J’ai taché de représenter à S.M., que même si Elle persistoit dans la Résolution, de ne pas 
vouloir se faire couronner, il seroit bon que cela n’éclatta pas trop tôt, qu’il falloit envoyer d’icy tout ce qu’il falloit 
pour cela, laisser faire tous les arrangements à Francfort, et si après cela S.M. vouloit s’en passer, Elle pourroit 
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toujours le faire allegant qu’à cause des incommodités de sa grossesse, Elle ne pouvoit hazarder si Elle pouvoit 
résister à celle de l’habillement de la cérémonie »1052. 
Le Grand Duc de Toscane écrit à son tour le 5 Août 1745 à la souveraine dans la ville 
d’Heidelberg où il séjourne : 
« Je vous le répète ille me sanble que vous deverie aussi vous faire couronne, care san cela fera hici un tres moues 
efet, tout le monde contan la desut et cela noret pas 4 joure de plus et presque ne sesere lui ettan présent » 
Le 18 Août il écrit toujours de Heidelberg à Ulfeld et tente de convaincre son épouse de se laisser 
couronner en tant qu’impératrice, en vain, cependant. 
« La rene maian fet conetre quel contet ne se pas fere couronner à Franquefore, je vous les (laisse) à juger de lefet 
que cela feret et poure elle-même et sure tout l’Empire ci on croyet quel ferayt cet seremoni, je crin que plutos que de 
le fere, elle ne vien pas du tout ce qui surement feret osi un otre moves efet, care dans cet oquasion elle verra bien des 
Princes que sureman elle ramenera de bien, de mouet preguge et fera bon effet, cet dons pour sa que je ne rien fet 
savoyre à Franquefore de ce quel ma marcque de son dessen pour ne pas gatte les chos qui son en bon tren : en si je 
ne doute pas que det vous luy fere conprendre que cela ne peut fere qu’un bon efet et net en rien contre sa qualité de 
Roy, elle nan revien et ne fase cet consolation a tout l’Empire, en si parles luy la desu care cela et de consequence 
pour elle-même ; vous poure mieux que person lui demontrer cet nesésité qui et très compatible aveque sa dinité de 
Roy et ne luy fetv aucun tore : vous me fere plesire de luy parle en conformite et de redresere cet afere. Je suis 
François »1053. 
 Toutefois, il soutient la politique générale de son épouse et les quelques dissensions dans 
le couple n’entravent certainement pas la marche d’ensemble de la Monarchie. Le but premier est 
de légitimer et d’imposer la nouvelle dynastie qu’ils fondent ensemble et de consolider ainsi 
l’entité Habsbourg-Lorraine. Le plus important pour Marie-Thérèse est en effet de préserver ses 
qualités et prérogatives en tant que souverain des pays héréditaires, au risque de s’opposer 
provisoirement à ses proches, voire à son propre époux. Le roi de Hongrie, héritière de la Maison 
d’Autriche, ne peut s’abaisser à accepter une seconde position, même s’il s’agit de la dignité 
impériale. Il lui faut donc trouver d’autres moyens juridiques, politiques, et artistiques surtout, 
afin de conserver et de représenter sa place à l’intérieur de l’Empire avec cette dignité impériale, 
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une dignité à laquelle ni sa dynastie ni elle ne peut et ne veut renoncer, même si elle nécessite 
alors d’être redéfinie selon la situation de l’époque et surtout de Marie-Thérèse.  
Au cours des deux derniers siècles du Saint Empire Romain Germanique, les 
couronnements d’impératrice ne surviennent que très rarement. Lorsqu’ils ont lieu, ce n’est pas 
toujours à Francfort mais à Ratisbonne ou à Augsbourg. Deux couronnements d’impératrice se 
déroulent à l’époque moderne à Francfort sur le Main, celui d’Anne de Tyrol, l’épouse de 
l’empereur Matthias, en 1612, et, en 1742, celui de Marie-Amélie, la femme de l’empereur 
bavarois Charles VII. Il est impossible pour Marie-Thérèse de se situer dans cette continuité. Bien 
que le couronnement des impératrices ne soit pas mis en scène de manière aussi coûteuse que 
celui des empereurs, la cérémonie n’en est pas moins importante d’un point de vue symbolique et 
même politique1054. Par la suite, les impératrices Habsbourg couronnées sont représentées 
régulièrement à côté de la couronne impériale. La position singulière de Marie-Thérèse se trouve 
en discontinuité et même en opposition avec la position d’impératrice, comme celle de sa mère 
Elisabeth Christine ou celle des autres épouses d’empereur même si Marie-Thérèse demeure fille, 
femme et mère d’empereurs. 
 À la fin du Moyen Âge, l’épouse de l’empereur, tout comme l’empereur, atteint une 
forme de gloire lors de la cérémonie de couronnement ; selon la formule rituelle, l’impératrice 
participe et renforce la position de son époux. En règle générale, le couronnement de 
l’impératrice fait suite à celui de l’empereur1055. Depuis 1612, c’est l’empereur qui décide du 
moment où est couronnée son épouse ; il fixe la date et la communique au collège de princes 
électeurs. Le rituel et la cérémonie confirment les privilèges particuliers de la souveraine: le titre 
impérial comme Romanorum imperatrix augusta, auguste impératrice des Romains, le droit de faire 
les premières demandes dans les fondations féminines, la possibilité de disposer d’une propre
chancellerie et d’une cour étatique personnelle. Mais en règle générale, les femmes ont 
                                                 
����En plus de ces deux couronnements d’impératrice à Francfort, quatre autres couronnements eurent lieu durant 
le début de l’époque moderne à Regensburg, le 7 novembre 1630, Eléonore de Mantoue�����������������������
���������� ���� ��� ��� ��� �������� ������ ������Anne d’Espagne, la première épouse de Ferdinand III, furent 
couronnées impératrice. À Augsburg eut lieu le 19 janvier 1690, le couronnement d‘Eléonore Madeleine Thérèse 
����������������������������������������������������������������������������������������������������������
���������� ���� ���� �������������� ������������ ������� ���� ����������������� ����� ���� ��������������� ���� ������
����������� ����������������� ���� ��������� ���� ������� ����� ��������� ���� ������������ ����������� ���� ����
����������������� �����������������������������„������������������������������������� ���“,�������������������
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principalement des devoirs de représentation1056. Ce n’est pas le cas de Marie-Thérèse ; elle refuse 
ainsi de se laisser couronner en tant qu’impératrice du Saint Empire. En apparence, il n’y a donc 
pas de comparaison possible entre Marie-Thérèse et sa mère, sa grand-mère, ses tantes et autres 
épouses d’empereurs. Une telle situation explique en partie l’opposition de Marie-Thérèse à un 
couronnement en tant qu’impératrice même si elle le devient en raison de sa position d’épouse de 
l’empereur, cela explique aussi qu’elle se fasse représenter ainsi, comme épouse, en pendant de 
son époux, dans les portraits réalisés autour après 1745, date du couronnement de François 
Etienne comme empereur. 
Les insignes impériaux familiaux présents dans les portraits 
 
En plus des Reichskleinodien officiels (les bijoux impériaux), de plus en plus d’insignes 
privés sont créés au cours de l’histoire du Saint Empire, en particulier par les Habsbourg, manière 
d’affirmer leur souveraineté et légitimité. Les objets impériaux conservés à Nuremberg ne sont en 
effet prêtés que pour le couronnement de l’empereur. Les régents font ainsi exécuter des 
ornements privés pour d’autres festivités ; l’objet le plus connu, toujours conservé, est sans aucun 
doute la Rudolfskrone, la couronne de Rodolphe. La réalisation en 1602 de cet insigne, également 
désigné comme une Hauskrone ou kaiserliche Hauskrone, couronne de la Maison ou couronne 
impériale familiale, est attribuée à Jan Vermeyens. Il s’agit d’une couronne de mitre qui montre les 
scènes principales de la vie de Rodolphe II, chaque relief représente un couronnement, le 
couronnement romain, le couronnement hongrois et bohême et le quatrième relief montre 
Rodolphe en vainqueur des Turcs. Le bracelet de couronnement proviendrait de la couronne 
privée de Ferdinand Ier. Selon les comptes rendus de l’époque, il existait plusieurs Hauskronen. La 
couronne de Rodolphe est toujours à notre disposition aujourd’hui tandis que les autres 
couronnes de la Maison ont été brisées, vendues ou fondues1057. 
À côté de la couronne de Saint Etienne, la figuration constante en premier plan après 
1745, de la Kaiserliche Hauskrone, de la couronne impériale de la Maison, également comparable à 
la couronne de Rodolphe II, plus du quart des portraits du corpus de tableaux représentent la 
couronne impériale familiale, qu’elle soit peinte seule ou avec les autres couronnes, en particulier 
                                                 
1056Voir op. cit., “Kaiserinnenkrönungen in Frankfurt am Main“, Jochen A. Fühner, in : Evelyn Brockhoff und 
�������� ��������������������������������������������� ������������������������������������������������
1057������������� �������������� ������������� ������������������������������� ������ ���� �������������� ������
������������������������������������������������������������������������������������������������������������
������������, p. 257, „ ����der Wappen besitzt, besitzt auch das Land“. 
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en première position par rapport aux autres insignes, rappelle les prétentions impériales de la 
Maison d’Autriche et de Marie-Thérèse elle-même. Ce type de portrait souligne leur volonté de 
créer un empire qui leur appartienne en propre et de fonder un empire à partir de leurs propres 
pays. La dignité impériale de la Maison d’Autriche, toujours d’actualité, apparaît toutefois dans un 
contexte nouveau, portée par une nouvelle famille, celle des Habsbourg-Lorraine et par une 
femme, épouse et mère Marie-Thérèse, fondatrice de cette dynastie au côté du nouvel empereur 
issu de la maison de Lorraine.  
La couronne de Rodolphe continue de jouer un rôle de grande importance après la 
dissolution du Saint Empire Romain Germanique. Elle est même élevée au rang d’insigne du 
nouvel empire d’Autriche, proclamé en 1804 par François II (I) avec le sceptre et le Reichsapfel, le 
globe impérial.  
 
 
 
Ce grand portrait, 269 cm x 171 cm, réalisé par l’atelier de Martin van Meytens vers 1745 
(Inv. Nr. G 6987), se trouve au château de Bruchsal en Allemagne. Marie-Thérèse est peinte en 
pied, vêtue d’une robe de soie bleue. La couronne impériale familiale est représentée devant les 
couronnes de Bohême et de Hongrie ainsi que devant le bonnet archiducal. Le sceptre repose sur 
la table à proximité des couronnes tandis que dans le portrait faisant face à celui de Marie-
Thérèse, François Etienne s’appuie sur le sceptre. Ce modèle typique de la période qui suit le
couronnement impérial de François Etienne est diffusé en de nombreux exemplaires. Cette 
élection et ce couronnement sont également la propre réussite de Marie-Thérèse. 
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   Portrait enlevé 
 
Ce portrait, 148 cm x 116 cm, aujourd’hui au musée des Beaux-Arts de Budapest en Hongrie 
(Inv. Nr. 53 473), en provenance de la collection du comte Edmund Zichy, montre la souveraine 
en robe de soie bleue et dorée, l’orbe dans la main gauche, le scepte dans la main droite ; la 
couronne impériale familiale est peinte sur le devant. Ce type de portraits est particulièrement 
représentatif de la période après 1745 et se trouve dans tous les pays de la Monarchie. 
 
Même s’il est empereur, en sa qualité d’époux de Marie-Thérèse, François Etienne de 
Lorraine ne porte pas la couronne impériale de Nuremberg lorsqu’il entre en 1745 dans l’église 
Saint Bartholomé à Francfort. Il porte alors une couronne privée, une couronne héraldique 
princière avec huit barres et avec un diamant suspendu sur le dessus ; sur cette couronne, on peut 
voir les armes de la Maison1058.   
Par la suite, à l’occasion du couronnement de Joseph II comme roi des Romains en 1764, 
la couronne impériale familiale est également portée comme Hauskrone, couronne de la Maison, par 
l’empereur François Ier. Sur les tableaux de l’atelier de Meytens, on peut très distinctement 
reconnaître le souverain avec la couronne de Rodolphe tandis que Joseph porte la couronne 
impériale1059. Le couronnement de Joseph en 1764 est connu, entre autres, grâce à la description 
qu’en fait plus tard Goethe dans son autobiographie. Ce dernier décrit la cérémonie, au cours de 
laquelle François Ier porte la couronne de mitre de Rodolphe II, comme un überlebtes Welttheater1060.  
Marie-Thérèse n’est pas présente au couronnement de son fils et selon le point de vue de 
l’héritier du trône lui-même, Joseph, « la cérémonie est désagréable et inutile »1061. Malgré ce mépris 
affiché pour la dignité impériale, la représentation de Marie-Thérèse et de sa famille - en
particulier de son époux vêtu de l’habit du cérémonial de cour traditionnel, le manteau espagnol, 
                                                 
1058������������������������������������������������ ����������������������������������������
 ����������������������������������������������������������������������������������������������������������������
��������� ��� ���������������� ����� ��� ������� ���������� ��� ��� ������ ��� ���� ��� ����������� ��� ��������� ����������
d’Otton qui depuis 1424 est conser�������� ��������� ���������������remberg. La mitre, l’insigne de dignité des 
hauts prêtres de l’ancien Testament, est le symbole de la grâce divine de l’empereur qui��������������dispose d’une 
position spirituelle particulière. L’emploi privilégi�� ��� ��� ��������� ��� ��������� ��� ���� ��� �������� ��� ���
�������������������������������������������������������������������������������������������������������������������
et de Bohême. C’est un rappel de la dignité impériale des Habsbou���� ����� ������ ������� �������������
���������������������������������������
��������������������������������������������������������������������������������������������������������
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����������������� ������������������������������������������������������������������������������������
����������������������� ������������� �������� ����� ������������������������������ ���� �������������� ���� ������
��������� ���������������������������������������
  
555 
 
et de l’ordre de la Toison d’or, comme de son fils Joseph arborant l’ordre de la Toison- n’en 
continue pas moins d’exhiber les insignes impériaux en particulier lors de l’élection de François 
Etienne en 1745 et lors de celle de Joseph en 1764.  
Comme les rapports réclamés par François Etienne et Joseph pour se prouver l’utilité et 
la valeur de la dignité impériale pour la Maison d’Autriche, les insignes impériaux représentés 
dans les portraits sont là pour rappeler l’importance de la dignité impériale, au moment même où 
celle-ci n’apparaît plus aussi indispensable pour les Habsbourg-Lorraine.  
L’Empire et les Reichsstände, les états d’Empire, conservent les anciens insignes tandis que la 
Maison des Habsbourg se dote d’autres symboles1062. La rudolfinische Krone, la couronne de 
Rodolphe, peut être mise sur le même plan que la kaiserliche Hauskrone, la couronne impériale de la 
Maison des Habsbourg1063. Grâce à cette couronne, tous les empereurs Habsbourg se considèrent 
comme des représentants temporels et spirituels de Dieu et du Christ sur terre1064. Parmi les 
nombreux insignes de l’Empire, la couronne de Rodolphe a sans aucun doute une plus grande 
importance pour les Habsbourg car elle a été créée en tant que couronne privée. La couronne de 
la Maison ne représente pas seulement la double dignité royale du monarque, elle peut aussi, au 
choix, remplacer l’une ou l’autre couronne qui symbolise l’un ou l’autre royaume1065. 
Dans l’inventaire de la Schatzkammer impériale, la couronne de Rodolphe II est recensée 
pour la première fois en 1677 comme Kayserliche Hauss-Cron, comme couronne impériale de la 
Maison1066. Le lien de l’empire avec la Maison des Habsbourg doit être représenté par cet insigne 
qui est alors compris dans un sens universel1067. L’empereur Léopold n’a alors besoin que de cette 
couronne, qui lui appartient à lui et à sa famille, pour représenter la souveraineté universelle liée à 
la Maison d’Autriche. Léopold s’impose ainsi dans les tableaux comme empereur de la Maison 
des Habsbourg par l’intermédiaire de cette seule couronne qui peut ainsi unir l‘ensemble des
dignités de sa Maison1068. Dès cette époque, cette couronne est représentée dans les portraits des 
impératrices et des empereurs Habsbourg. Charles VI, cependant, utilise plus tard dans ses 
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portraits toutes les couronnes de ses domaines de souveraineté comme insignes de son 
pouvoir1069 ; la représentation de sa fille Marie-Thérèse lui ressemble sur ce point. 
   
    
Un type de portrait commun à la Monarchie : le portrait à côté des couronnes, de la 
couronne de Hongrie et/ou de la couronne impériale familiale 
 
Plus de soixante pour cent des portraits du corpus exposent soit la couronne impériale 
familiale soit la couronne de Hongrie au premier plan (cent cinquante). Ce sont deux modèles 
essentiels de la représentation de Marie-Thérèse que l’on retrouve partout et qui sont très 
largement diffusés. Ce type de portraits de Marie-Thérèse à côté de la couronne impériale 
familiale, en robe de soie bleue, représentée de toute sa hauteur, en pied, et de François Etienne 
avec la couronne impériale de Nuremberg, est distribué parmi les mêmes types de réseaux, 
impériaux et proches du pouvoir des Habsbourg dans les pays de la Monarchie. Tous les pays de 
la Monarchie possèdent de tels portraits, c’est un modèle type du pouvoir au sein d’espaces sous 
souveraineté habsbourgeoise. En tout soixante-quinze portraits du corpus représentent la 
couronne impériale familiale seule ou avec d’autres couronnes dans les portraits de Marie-
Thérèse. Cette couronne apparaît notamment dans les portraits réalisés lors du couronnement de 
François Etienne comme empereur en 1745 ainsi que lors du veuvage de Marie-Thérèse après 
1765, à l’époque de la corégence avec son fils Joseph II. 
 Ce modèle de Marie-Thérèse en robe de soie bleue avec la couronne impériale familiale 
peinte devant les autres couronnes, est tout particulièrement présent chez les princes impériaux et 
chez les ecclésiastiques, en particulier issus du sud de l’Allemagne. Ce nouveau type de portrait se 
retrouve chez les Seckendorff (le baron est un des responsables de la paix de Füssen en 1745) à 
Nuremberg, notamment aux châteaux d’Opočno et de Veltrusy en Bohême, auprès de partisans 
du régime comme les Colloredo ou les Chotek, auprès d’ecclésiastiques comme à l’abbaye de 
Göttweig en Autriche, dans celles de Pannonhalma en Hongrie et de Teplá en Bohême, ainsi que 
dans les résidences impériales et dans les collections de la noblesse. Ce motif de portraits avec les 
deux membres du couple impérial se retrouve aussi à Augsbourg, dans la salle de fête du Fronhof, 
autrefois le siège du prince évêque d’Augsbourg où ils sont répertoriés dans les inventaires de 
Joseph de Hesse Darmstadt comme au château de Bruchsal, dans la résidence des princes évêque 
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de Spire, ainsi qu’au château de Seehof dans la salle d’audience du prince évêque de Bamberg. 
Abondamment distribué, ce type de portraits montre la souveraine vêtue d’une robe de couleur 
bleue, couleur de la Vierge Marie et symbole par excellence de la pureté et de la souveraineté. 
C’est le motif de légitimation d’une certaine période, celle du couronnement de François Etienne 
où Marie-Thérèse doit assumer son rôle d’épouse de l’empereur et de souverain des territoires 
héréditaires. Après l’intermède bavarois, une subtile diplomatie de représentation et de 
reconquête est mise en place par la dynastie, et en particulier par François Etienne, et est 
retranscrite dans les portraits du couple impérial.  
 
 
 
 
   L’empereur et son épouse 
 
   Portrait enlevé  
 
Ce grand portrait de François Etienne, 235 cm x 160 cm (Inv. Nr.8168), a été réalisé aux 
alentours de 1745 par l’atelier de Martin van Meytens. Reproduit en de nombreux exemplaires, ce 
portrait représente l’empereur en manteau espagnol, l’ordre de la Toison d’Or suspendu à son 
cou. Appuyé sur le sceptre, l’empereur est peint à côté de la couronne impériale, de l’orbe 
impérial et d’une autre couronne. François Ier est représenté comme souverain régnant dans cette 
série de tableaux réalisés entre 1745 et 1750, visant à souligner la continuité impériale entre les 
Habsbourg et les Habsbourg-Lorraine. 
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Dans ce portrait, 250 cm x 163 cm, remontant aux alentours de 1745, issu du château de 
Sizzo-Noris à Adamoviec, aujoud’hui au musée Červený Kameň en Slovaquie (O_0589), Marie-
Thérèse est représentée en posture d’épouse de l’empereur, en robe de soie bleue, la main droite 
relevant délicatement son manteau royal ; elle est aux côtés de ses propres insignes du pouvoir, le 
chapeau archiducal, les couronnes de Hongrie et de Bohême ainsi que la couronne impériale 
familiale bien devant. 
 
Dans le type de portraits apparus aux environs de 1745, Marie-Thérèse est représentée à 
côté d’au moins quatre couronnes, la couronne impériale familiale est peinte au premier plan, 
suivie des couronnes de Hongrie, de Bohême et du chapeau archiducal. Le portrait de François-
Etienne, également en pied, fait pendant au portrait de Marie-Thérèse. L’empereur est représenté 
en manteau espagnol avec l’ordre de la Toison d’Or et la couronne impériale de Nuremberg 
peinte sur une table à ses côtés. Il s’agit de types de portraits parmi les plus marquants du règne et 
de la représentation de Marie-Thérèse. Aux côtés des portraits, il se peut aussi que le cadre des 
portraits du couple impérial fasse éventuellement référence à la dignité impériale comme pour le 
double portrait de Saint-Florian ou pour les portraits de Passau où l’aigle impérial et la couronne 
impériale sont représentés. Le couple impérial, et la nouvelle famille des Habsbourg-Lorraine, 
continuent d’occuper une place dominante dans le cadre du Saint Empire Romain Germanique 
dont ils sont toujours à la tête. La continuité est ainsi soulignée. Le seul changement toutefois, et 
il est de taille, tient au fait que Marie-Thérèse n’est pas couronnée impératrice.  
 
  Des cadres qui rappellent la dignité impériale 
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    Portrait enlevé 
 
    
Ces deux tableaux, tant le portrait de Marie-Thérèse conservé dans la résidence episcopale 
de Passau que le double portrait commandé par l’abbaye de Saint-Florian en Haute-Autriche 
(„Stiftsbibliothek St. Florian“), ont conservé leur cadre d’origine, surplombé pour l’un de la 
couronne impériale et pour l’autre du collier de la Toison d’Or ainsi que de l’aigle impérial. Ces 
insignes rappellent le lien des espaces de conservation de ces portraits avec l’Empire ainsi que le 
lien encore très fort des Habsbourg-Lorraine avec la dignité impériale.  
 
Conclusion du chapitre VIII 
 
Marie-Thérèse est à la fois fille, femme et mère d’empereurs du Saint Empire Romain 
Germanique. La couronne impériale conserve un intérêt stratégique pour les Habsbourg-Lorraine 
d’un point de vue de la représentation. Lorsque l’insigne apparaît dans les portraits de Marie-
Thérèse, la couronne impériale de Nuremberg est liée à la Bohême et aux Habsbourg-Lorraine. Si 
les types de portraits sont réalisés en adéquation avec certaines périodes et par rapport à des 
publics bien précis, des portraits comme le modèle à côté de la couronne de Hongrie ou celui 
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proche de la couronne impériale familiale, sont aussi unanimement répandus entre 1745 et 1765. 
L’union se fait autour de la couronne de Hongrie et de la couronne impériale familiale, les autres 
couronnes de Bohême et d’Autriche suivent, représentées côte à côte.  
Marie-Thérèse ne peut pas être élue et couronnée à la tête du Saint Empire ; elle refuse aussi 
de se laisser couronner en tant qu’épouse de l’empereur en 1745. Pour autant, la dignité impériale 
n’est pas interrompue par la montée sur le trône d’une femme et par la fondation d’une nouvelle 
dynastie. Au contraire, le fils de Marie-Thérèse, premier empereur de la dynastie des Habsbourg-
Lorraine, est bien l’héritier du Saint Empire, le futur roi des Romains et empereur du Saint 
Empire Romain Germanique.  
Conformément à la situation juridique de Marie-Thérèse, très peu de portraits la peignent 
avec la couronne impériale car elle n’est couronnée ni en tant qu’empereur ni même en tant 
qu’impératrice du Saint Empire Romain Germanique. Néanmoins, lorsque la couronne impériale 
de Nuremberg apparaît dans ses portraits, il s’agit surtout d’initiatives de la cour viennoise, en 
particulier lorsque ce sont des portraits qui représentent Marie-Thérèse en habits de 
couronnement de Bohême, rappelant ainsi que le roi de Bohême est aussi électeur du Saint 
Empire. Ces portraits où la couronne de Nuremberg est peinte à côté de Marie-Thérèse 
concernent également des initiatives plus locales, ecclésiastiques par exemple ; notamment 
lorsque Marie-Thérèse est représentée à côté de son fils, l’archiduc Joseph enfant, soulignant ainsi 
la continuité impériale entre les Habsbourg et les Habsbourg-Lorraine, Marie-Thérèse est bien la 
mère du futur empereur. Toutefois, dans la plupart des cas, les portraits du couple impérial 
montrent François Etienne avec son titre d’empereur du Saint Empire, puis après la mort de ce 
dernier, son fils Joseph est peint à côté de la couronne impériale de Nuremberg ; Marie-Thérèse 
est, quant à elle, à côté de ses propres couronnes de Hongrie, de Bohême et d’Autriche ainsi que 
de la couronne impériale familiale. Répétons-le, l’enjeu est de ne pas créer une impression de 
subordination de Marie-Thérèse par rapport à son époux qui détient un titre très prestigieux, 
symboliquement du moins. Aux environs de 1745, lors du couronnement impérial de François 
Etienne, et même longtemps après, durant sa période de veuvage, la couronne impériale familiale 
est mise en avant1070. Les symboles propres à la Maison d’Autriche occupent une place 
grandissante dans les portraits reléguant de fait en seconde position d’autres insignes notamment 
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ceux du Saint Empire Romain Germanique, qui n’appartiennent pas en propre aux Habsbourg et 
encore moins aux Habsbourg-Lorraine.  
Dès 1745, les différentes couronnes qui symbolisent les différents états de l’Empire sont 
réunies derrière une seule et même couronne, la Kaiserliche Hauskrone, couronne familiale impériale 
des Habsbourg. Après 1745 et les couronnements de Hongrie et de Bohême, ainsi qu’après 
l’élection et le couronnement de François Etienne de Lorraine à la tête du Saint Empire Romain 
Germanique, les portraits renvoient l’image d’une souveraine légitimée, régnant sur ses territoires 
héréditaires, l’Autriche, la Bohême et la Hongrie. Durant ces mêmes années, entre 1745 et 1765, 
les portraits représentent alternativement la couronne impériale familiale ou la couronne 
hongroise de Saint Etienne en premier plan. Le Royaume de Hongrie ne fait pas partie du Saint 
Empire, ce qui éloigne la représentation de Marie-Thérèse de l’idée d’imperium, Empire germanique 
mais la rapproche de l’idée d’imperium autrichien. L’impossibilité pour Marie-Thérèse d’être élue à 
la tête du Saint Empire perd en gravité si la légitimité de la nouvelle Monarchie est davantage liée 
à la couronne de Saint Etienne ou encore à la couronne impériale familiale, et non plus seulement 
à la couronne impériale de Nuremberg.  
La prépondérance de la couronne hongroise de Saint Etienne reflète les différentes étapes 
des relations privilégiées entre Marie-Thérèse et la nation hongroise, en commençant par le 
couronnement hongrois en 1741. En se laissant représenter couronnée du symbole hongrois par 
excellence, Marie-Thérèse apparaît comme la garante des libertés hongroises, elle met à l’honneur 
cette nation, avant de l’intégrer dans l’ensemble monarchique.  
Le passage de la Maison d’Autriche en une entité monarchique inséparable et indivisible, 
déjà esquissé à travers la Pragmatique Sanction de 1713, permet à la Maison d’Autriche de 
conserver sa prétention à la dignité impériale ; celle-ci trouve désormais sa légitimité suprême 
hors de l’Empire dans les provinces héréditaires. Marie-Thérèse parle de Sa Maison, Mein Haus, ou 
encore de Notre Maison, Unser Haus  lorsqu’elle rédige et évoque sa Maison en latin, français, 
italien ou allemand. Ce terme renvoie alors à une désignation politique et dynastique1071. Et en 
tant que telle, c’est la forme relativement simplifiée d’un ensemble composé de différentes 
parties, à cet égard assez semblable au Saint Empire.  Mein Haus  semble dans le cas de Marie-
Thérèse se référer avant tout à la propre famille nombreuse de l’impératrice, celle des Habsbourg-
Lorraine, qui englobe, pour reprendre la métaphore corporative du corps humain, d’autres 
maisons, d’autres membres. 
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« Par Autriche, j’entends tous les pays et royaumes héréditaires de l’Autriche, qu’ils fassent ou non partie 
de l’Empire Romain » a pu dire Wilhelm von Hörnigk1072. La politique Habsbourg et impériale 
détache progressivement les institutions impériales des organes de pouvoir de la Monarchie ; c’est 
ainsi que la chancellerie d’Autriche est dès 1620 séparée de la chancellerie d’Empire ; la dignité 
impériale se déterritorialise progressivement1073.Toutefois cette dignité impériale reste 
indispensable à l’archiduc d’Autriche car elle offre un semblant d’unité à des territoires qui n’en 
dépendent pas, la Hongrie par exemple, et un titre global à leur souverain. « La Nation allemande, 
qui renvoie à l’Imperium Teutonicorum de Frédéric Barberousse, élément fédérateur du Saint Empire, s’efface ainsi 
peu à peu au profit d’un nouvel espace impérial, multinational, l’Empire des Habsbourg », pour reprendre les 
termes d’Eric Hassler1074. 
L’Empire d’Autriche, ou pourrait-on dire l’Empire de Marie-Thérèse, est une histoire de 
famille, et plus exactement d’une famille, celle des Habsbourg-Lorraine. Les seize enfants du 
couple impérial représentent une richesse et un atout indéniable, indispensable dans un contexte 
de crise dynastique. Aux côtés des couronnes, un discours de légitimation se met en place par 
l’intermédiaire des nombreux descendants de la nouvelle dynastie. Formant un type de portrait 
parmi d’autres mais non des moindres, les portraits de famille (Marie-Thérèse, François Etienne 
et leurs enfants) ainsi que les portraits de la souveraine avec son fils l’héritier Joseph enfant sont 
pris en compte au cours du chapitre suivant. Les couronnes des Habsbourg-Lorraine, incarnation 
des royaumes, forment un nouvel Empire, tenu et dirigé par une famille nombreuse, celle des
Habsbourg-Lorraine.  
L’intérêt des portraits se situe à l’intersection entre la réalité elle-même et sa projection 
et/ou son anticipation. Les portraits permettent de combler un manque, comme un manque de 
légitimité, de masquer des déficits et de représenter des changements en train de s’élaborer.
Marie-Thérèse est l’élément d’une chaîne de transition, tout en demeurant un élément 
fondateur de cette nouvelle dynastie. Durant une période de crise dynastique, la légitimité de la 
souveraine doit être réaffirmée à l’aide du motif traditionnel de la mère et de l’enfant qui rappelle 
la Vierge Marie et l’enfant Jésus; cette figure renvoie aussi à la dimension sacramentale de la 
dynastie et à ses ambitions impériales, ainsi qu’au premier devoir de toute monarchie héréditaire 
comme de toute épouse, celle d’instaurer et d’assurer une dynastie solide et prospère. Ce type de 
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portrait offre de nouvelles perspectives et ressources en matière de représentation, et donc de 
pouvoir, à la Maison d’Autriche. En tant qu’épouse de l’empereur, et malgré son refus d’être 
couronnée en tant que telle, Marie-Thérèse est impératrice; encore plus, elle est la mère d’une 
nombreuse progéniture, parmi laquelle figurent de futurs empereurs. 
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Chapitre IX La figure de la mère à la tête de la Maison et la représentation 
d’une famille impériale comme éléments de légitimation ; une femme, mère 
et guerrière 
Un corps politique relativement stable et permanent enrichi par un corps de femme 
 
 Les principes de succession sont un enjeu déterminant des héritages dynastiques et 
monarchiques au XVIIIe siècle. En 1751, un traité sur la Succession au sein du Royaume de 
France et de Castille évoque la question dans les termes suivants : « Le royaume n’est (à la base) point 
successif comme les héritages des particuliers ; autrefois on ne parvenoit à la couronne que par le suffrage de la 
noblesse et du peuple »1075. « Telle est la succession du Roiaume de Castille ; c’est une succession linéale cognatique, 
où les femmes et ceux qui en sont nés ne sont point exclus de la Couronne, mais les femmes n’y viennent qu’au 
défaut des mâles plus proches ou en pareil degré. Ils sont tous appelés nécessairement au Trône […] Dans la 
succession linéale un père peut renoncer pour soi, mais son fait ne peut nuire à ses enfants, nés ou à naître » 1076. 
Par la Pragmatique Sanction, Charles VI tente de faire respecter le principe de succession linéale 
cognatique. Malgré la Pragmatique Sanction et jusqu’à sa mort survenue soudainement en 1740, 
Charles VI espère encore un héritier masculin. Même si Marie-Thérèse est en principe assurée de 
succéder à son père, la jeune archiduchesse n’est pas destinée au pouvoir. Cette succession en 
lignée féminine n’est pas la situation souhaitée ni recherchée mais seulement envisagée au cas où 
Charles VI n’aurait pas de fils qui pourrait hériter ; l’idée étant de consolider le noyau familial 
autour de Charles VI, noyau familial étroit, composé principalement de son épouse Elisabeth 
Christine et de ses filles, Marie-Thérèse et Marie-Anne. En ce sens, la Pragmatique Sanction de 
Charles VI anticipe l’attention que Marie-Thérèse elle-même portera à sa propre famille, à son 
époux et à ses seize enfants.  
 Les symboles et insignes du pouvoir dont Marie-Thérèse hérite de sa famille servent 
d’instruments de légitimation ; cette légitimation a aussi lieu grâce à la nouvelle dynastie formée 
par sa nombreuse famille. La fertilité des Habsbourg-Lorraine est ainsi tout particulièrement mise 
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en valeur par la représentation de l’héritier l’archiduc Joseph enfant à côté de Marie-Thérèse dans 
les années 1740, ainsi que dans les grands portraits de toute la famille impériale, réalisés dans les 
années 1750. Ces portraits mettent en scène Marie-Thérèse, son époux François Etienne et tous 
leur abondante progéniture. Au cours de ce chapitre, nous continuons d’analyser les types 
d’images royales en nous demandant dans quelle mesure les enfants de la souveraine constituent 
un argument politique de première importance tout au long du règne. Comment la féminité de 
Marie-Thérèse, en soi un handicap ou du moins un désavantage, peut-elle dans ce cas aider la 
souveraine à s’imposer sur le plan politique en jouant sur le registre de la maternité ? Liée à la 
dignité impériale, la maternité incarne une forme de continuité. 
 En 1756 naît le dernier enfant de Marie-Thérèse, l’archiduc Maximilien, seizième enfant du 
couple impérial. Entre 1737 et 1756, presque chaque année voit la naissance d’un des enfants. 
Comme les autres épouses de monarques avant elle, Marie-Thérèse accomplit sa fonction 
principale de femme et d’épouse : assurer une continuité dynastique tout en étant une épouse 
fidèle, garante de la descendance. Il importe donc à la souveraine de mettre en scène cette 
nouvelle dynastie, prospère et solide à la fois. Cette représentation familiale est commandée par 
Marie-Thérèse elle-même ainsi que par certaines grandes familles de la Monarchie comme par 
exemple les Schwarzenberg, les Pálffy, les Liechtenstein, qui installent ces portraits à côté de leurs 
propres portraits de famille. 
Les différents types d’images, le genre du portrait de famille en particulier, établissent la 
légitimité et la continuité dynastique des Habsbourg-Lorraine, essentielle en ce milieu de  XVIIIe 
siècle après l’extinction des Habsbourg d’Espagne en 1701 et de la lignée masculine des 
Habsbourg d’Autriche en 1740. L’illustration de la position de l’individu au sein de sa famille et 
de sa lignée, par un arbre généalogique ou par les galeries de portraits d’ancêtres, n’est pas une 
nouveauté pour les Habsbourg, que cela soit dans les territoires héréditaires ou dans les ères 
germaniques de l’Empire ; ce que montre particulièrement bien l’ouvrage d’Ilsebill Barta Fliedl. 
Le motif généalogique se retrouve de différentes manières, par exemple sous forme de galeries 
d’ancêtres comme à l’abbaye de Melk ; l’abbaye commande les portraits des souverains 
autrichiens allant des Babenberg jusqu’à Charles VI et Marie-Thérèse. Ce motif est d’autant plus 
crucial en période de crise, qu’une femme montée sur le trône doit assumer de fait la double 
mission de souveraine et de mère. Le principe dynastique et monarchique repose principalement 
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sur la généalogie. Celle-ci englobe fondamentalement des hommes ; Marie-Thérèse faisant figure 
d’exception dans cette longue généalogie masculine1077. 
D’une manière générale, la question de la succession pose celle de la légitimité du pouvoir 
monarchique: la représentation de cette succession est un enjeu essentiel du règne de Marie-
Thérèse. Après l’extinction de deux branches habsbourgeoises, la lignée d’Espagne et la lignée 
masculine en Autriche en l’espace de quarante ans, il est plus que jamais nécessaire de représenter 
la force et la vitalité de la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine dont Marie-Thérèse et 
François-Etienne sont les fondateurs, tout en poursuivant une tradition familiale. Deux anciennes 
dynasties, les Habsbourg et les Lorraine, un temps menacées, se sont unies. Les Habsbourg 
d’Autriche ont en effet vu leur lignée d’Autriche s’éteindre à la mort de Charles VI en 1740 tandis 
que les anciens ducs de Lorraine ont perdu leur duché au profit du beau-père du roi de France 
Louis XV, Stanislas Leszczynski. 
En 1740, la continuité dynastique est fondamentalement ébranlée ; que l’on songe par 
exemple à la Guerre de Succession d’Autriche, à la remise en cause de la Pragmatique Sanction et 
à tous les soulèvements intérieurs lors de l’avènement de Marie-Thérèse. En raison de la précarité 
de la situation de la jeune souveraine, durant la période Marie-Thérésienne, les représentations 
familiales des Habsbourg-Lorraine se multiplient. La légitimation et le renforcement de la 
nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine s’imposent ; il est également nécessaire de réaffirmer 
le principe d’hérédité ; ce qui est chose faite à la naissance de l’héritier Joseph en 1741 et lors de 
celles des autres fils du couple, comme les archiducs Charles et Léopold en 1745 et 1747. Marie-
Thérèse apparaît alors comme souverain mais aussi comme la mère de l’héritier Joseph, que l’on 
destine très vite au titre de roi de Romains et à la fonction d’empereur du Saint Empire Romain 
Germanique.  
Nous disposons de six portraits de Marie-Thérèse représentée avec son fils l’héritier Joseph 
enfant, de sept portraits de toute la famille impériale au complet, sans compter les portraits de la 
souveraine et de son fils Joseph corégent après 1765 qui prennent la succession des portraits de 
Marie-Thérèse et de François Etienne. Ces portraits ne se limitent pas seulement au cercle 
viennois mais sont également issus de l’initiative des élites elles-mêmes comme l’atteste la 
commande de l’abbaye bénédictine de Seitenstetten en Basse-Autriche. Trois portraits de Marie-
Thérèse à côté de l’archiduc Joseph enfant se trouvent à Prague, deux sont au musée historique 
de la ville Prague et un autre se trouve à l’abbaye bénédictine de Břevnov près de Prague. Ces 
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portraits exécutés entre 1743 et 1745, entre le couronnement de Marie-Thérèse en tant que roi de 
Bohême et celui de François Etienne en tant qu’empereur du Saint Empire Romain Germanique, 
témoignent de la force de la nouvelle dynastie qui est particulièrement cruciale après l’occupation 
étrangère de Prague. Marie-Thérèse peut être couronnée roi de Bohême et son époux empereur 
du Saint Empire Romain Germanique car la dynastie des Habsbourg-Lorraine dispose désormais 
d’une descendance masculine avec l’archiduc Joseph représenté comme futur roi des Romains.  
Le principe d’hérédité est d’ailleurs étendu à toute la famille de Marie-Thérèse, à la familia 
augusta, aux enfants, garçons comme filles, qui participent à la politique dynastique de Marie-
Thérèse, par leurs mariages. La fertilité de la nouvelle dynastie est mise en scène et présentée en 
exemple ; cela devient un exemple dynastique mais aussi bourgeois mis en avant. Le couple 
impérial et ses enfants forment et offrent l’image d’une famille unie. Un certain nombre d’écrits 
de l’époque soulignent la fertilité de la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine. Le poète et 
théoricien de l’art Scheyb rédige d’ailleurs en 1746 un poème honorifique, le Theresiade, dédié à 
Marie-Thérèse à l’occasion des festivités liées à la naissance de son second fils, Charles Joseph 
(1745-1761). Cette seconde naissance masculine témoigne de la consolidation de la lignée des 
Habsbourg-Lorraine et permet de surmonter le traumatisme relatif à l’extinction de la lignée des 
Habsbourg en 17401078. La royauté et la monarchie sont destabilisées par cette interruption 
dynastique qui n’a été qu’imparfaitement résolue par la Pragmatique Sanction. 
Par la représentation de son nombre et de son unité, cette dynastie en crise témoigne ainsi de 
son droit à durer en arborant la première des richesses et des garanties de toute famille, une 
nombreuse descendance, particulièrement indispensable dans le cadre d’un discours dynastique. 
Le genre du  portrait de famille qui établit la légitimité de la continuité dynastique est une 
ancienne tradition chez les Habsbourg. Sous Marie-Thérèse, aux côtés des portraits, beaucoup de
gravures mettent en scène un arbre généalogique de la famille de la souveraine centré sur sa 
nombreuse descendance1079. Ces arbres généalogiques rappellent à leur manière les pièces 
familiales dédiées aux Habsbourg-Lorraine, aux enfants et aux petits-enfants du couple impérial. 
Les portraits de chaque membre de la famille sont exposés dans ces salles comme dans celle des 
Géants de la Hofburg d’Innsbruck, Marie-Thérèse y est peinte en Grand Maître de l’Ordre de 
Saint Etienne ; dans des espaces consacrés à leur représentation impériale et à la célébration 
dynastique dans les palais impériaux, les membres de la famille impériale ont aussi leurs portraits 
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au château de Prague, où Marie-Thérèse est alors représentée en habit de couronnement de roi de 
Bohême, ou au château de Buda-Ofen où la souveraine apparaît en roi de Hongrie.  « La famille de 
Marie-Thérèse devient la nouvelle famille d’origine, fondatrice d’une nouvelle lignée »1080 ; Marie-Thérèse n’est 
pas seule à la tête de ses pays, elle est accompagnée de sa famille, de son époux et de leurs seize 
enfants. Dans de tels espaces, la souveraine est entourée de François Etienne et de Joseph, 
l’empereur et le futur roi des Romains, tous deux montrés à ses côtés. Il est d’ailleurs souvent 
souligné que Marie-Thérèse et François Etienne, que les Habsbourg et les Lorraine, ont des 
ancêtres communs. La même famille règne ainsi sur plusieurs pays et cette souveraineté est 
représentée dans les portraits des membres du couple impérial. Element essentiel de la politique 
habsbourgeoise, comme de celle de toutes les grandes familles nobles de l’époque, la généalogie 
est un moyen pour celles-ci de représenter leur rôle et leurs revendications dans la société à une 
époque donnée. Composante essentielle de la souveraineté dynastique, la généalogie a une 
fonction éducative mais aussi de représentation et de légitimation. En s’appuyant sur divers 
matériaux comme sur les textes ou les images, l’origine, la continuité et la solidité des familles 
sont des points essentiels qui sont mis en avant. L’identité, l’histoire et la légitimité des lignées est 
d’ailleurs très largement tributaire de ces travaux généalogiques.  
Concernant les Habsbourg, les arbres généalogiques sont généralement commandés par la 
cour, à moins qu’ils ne soient l’œuvre de savants qui aspirent à une forme de reconnaissance et à 
un emploi à la cour de Vienne. Des origines mythiques, remontant aux Troyens ou à 
Charlemagne, sont très souvent attribuées aux Habsbourg. Au XVIIIe siècle, on insiste plutôt sur 
l’origine commune entre les Habsbourg et les Lorraine, les deux familles ayant l’Alsace comme 
berceau familial. Les nombreuses difficultés rencontrées au début du règne de Marie-Thérèse 
incitent à la multiplication des ouvrages consacrés à la généalogie de la Maison d’Autriche. Les
liens de parenté entre la Maison de Lorraine et celle d’Autriche sont ainsi régulièrement rappelés, 
en particulier lorsqu’il s’agit d’élire et de faire couronner François Etienne comme empereur du 
Saint Empire Romain Germanique en 1745. Ainsi, Marquards Herrgots rédige un ouvrage à ce 
sujet, Monumenta Augustae Domus Austriacae, œuvre en quatre volumes, réalisée entre 1750 et 
17721081. 
Les portraits participent eux également à ce projet généalogique, en particulier lorsqu’ils 
mettent en scène les divers membres de la famille des Habsbourg-Lorraine, notamment à travers 
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la figure de la mère. Les portraits de Marie-Thérèse évoquent en effet aussi cette figure maternelle 
à la tête de la Maison dynastique des Habsbourg-Lorraine; mère d’une nombreuse descendance, 
mère de ses peuples. Dans la société ordonnée de manière patriarcale (societas civilis), la Maison est 
l’unité structurelle constitutive la plus importante ; la Maison princière avec la cour est à la tête de 
la société. La Maison et les territoires sous souveraineté de la dynastie sont alors unis par la 
personne du souverain, le père, à qui est attribué un rôle à la fois protecteur, paternel et 
nourricier. En tête de sa dynastie, le souverain est également le père de ses peuples1082. En 
s’appuyant sur la métaphore du chef d’Etat, Marie-Thérèse est à la fois la mère et le père de ses 
peuples, ou une mère appelée à jouer un rôle protecteur de père.  
Symbole maternel par excellence, la figure mariale est particulièrement prisée par Marie-
Thérèse tout au long de son règne. Lors de son couronnement hongrois en 1741, la souveraine se 
rend sur la place de l’hôtel de ville de Presbourg en face du couvent des Franciscains ; selon la 
légende, la souveraine s’incline devant la statue de la Vierge Marie, sa sainte protectrice et celle de 
la Hongrie. Connaissant les liens très forts établis entre Marie-Thérèse et les Hongrois, la 
représentation de la souveraine avec son ou ses enfant(s) est une manière d’évoquer l’image de 
Marie et de l’enfant Jésus et une nouvelle allusion à l’image de la souveraine protectrice de ses 
peuples. La figure mariale est une image de référence traditionnelle chez les femmes Habsbourg 
et chez les reines d’une manière générale. 
Dans le contexte incertain du début du règne de Marie-Thérèse, l’image de la mère éplorée, 
laquelle appelle au secours ses sujets, qui sont aussi ses enfants, est particulièrement prisée et 
répandue. Un des épisodes les plus marquants se déroule le mercredi 24 juin 1741, les députés 
hongrois sont rassemblés dans la grande salle. Le primat félicite la reine et demande la 
confirmation des privilèges du royaume. Il ajoute également que s’il y a de nouvelles requêtes,
elles doivent s’appuyer sur les antiques lois du royaume. En raison de sa situation critique, la 
souveraine répond en disant qu’elle « se présenterait  à ses peuples non comme une reine mais comme mère de 
ses propres enfants », flattant alors l’esprit chevaleresque des fiers Hongrois ; la présentation de la 
souveraine, souveraine et maternelle, fait de l’effet car cette séance s’achève dans les larmes de 
joie, la reine confirme dans un décret les privilèges des ordres1083. 
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Depuis une dizaine d’années, les études scientifiques d’Ilsebill Barta Fliedl1084 ou encore de 
l’Américain Michael Yonan1085 ont abordé la question de la représentation de Marie-Thérèse. Les 
notions de maternité de fertilité et de famille y sont particulièrement mises en valeur, tout 
particulièrement par Ilsebill Barta Fliedl.  
Nous ne tentons pas de refaire le travail déjà accompli par les auteurs qui se sont attachés à 
décrire de manière précise les objets et les symboles représentés dans les portraits de famille de 
Marie-Thérèse. Mentionnons rapidement certains symboles de fertilité et d’abondance présents 
dans les portraits de Marie-Thérèse comme la symbolique de certains éléments, par exemple le 
palmier ou le vase dans certains tableaux de Martin van Meytens1086.  
Première à s’être consacrée au portrait de Marie-Thérèse, Ilsebill Barta Fliedl s’est 
principalement attachée à l’étude du portrait familial chez les Habsbourg, et ce tout 
particulièrement pour le règne de Marie-Thérèse. L’auteur enquête sur la fonction et 
l’iconographie politique des représentations familiales au XVIIIe siècle. Il existe bel et bien une 
tradition ancienne du portrait familial chez les Habsbourg, pensons au célèbre portrait de 
Maximilien Ier avec sa famille vers 1515/1520 par Bernhard Strigel
1087 ou à celui, non moins 
célèbre, de l’empereur Maximilien II avec sa femme et ses enfants par Arcimboldo remontant aux 
environs de 15671088, Ilsebill Barta Fliedl montre l’évolution du genre au cours du siècle des 
Lumières. Le portrait de famille est de plus en plus centré sur la famille des Habsbourg-Lorraine, 
en particulier sur le modèle bourgeois formé par les parents et les enfants. 
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Werner Telesko évoque quant à lui la représentation familiale de Marie-Thérèse comme 
un argument familial dynastique1089. Le concept familial dynastique et généalogique de la Domus 
Austria est soumis à un profond changement au profit d’une nouvelle mise en valeur de la 
nombreuse et brillante famille fondée par Marie-Thérèse et François Etienne. L’image de la 
famille impériale est alors principalement focalisée autour du couple impérial et de leurs 
enfants1090. Le but est de mettre en valeur la Familia Augusta  qui annonce aussi sa revendication 
sur la dignité impériale. Ce type de représentation qui met en scène la fécondité de la famille des 
Habsbourg-Lorraine, un des principaux arguments de légitimation du couple impérial, s’amplifie 
durant la seconde moitié du XVIIIe siècle. Soulignons que les portraits à huile, officiels, de la 
famille impériale sont plus rares que les gravures et les médaillons1091. Dans notre corpus de 
tableaux, nous n’avons en effet que sept portraits de la famille complète, c’est-à-dire le couple 
impérial et leurs enfants, exécutés pour la plupart par Martin van Meytens et son atelier.  
 
 
La famille : un argument politique de choix pour une monarchie en crise 
 
 Bella gerant alii, tu felix Austria Nube. 
Nam quae Mars aliis, dat tibi diva Venus1092. 
Traditionnellement, les Habsbourg prisent plus les unions maritales que les guerres pour 
s’agrandir et étendre leurs royaumes ou du moins, ils aiment à se présenter ainsi. Les unions sont 
ainsi représentées dans une image où les héritiers, en particulier les enfants, sont mis en avant. 
L’image familiale Habsbourg-Lorraine apparaît comme une image de propagande relayée par les 
écrits. Un mythe s’est développé dans la postérité autour de la figure de Marie-Thérèse qui diffuse 
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l’image d’une souveraine, mère de ses peuples. Un des premiers témoignages de cette 
transfiguration de Marie-Thérèse dans sa fonction de mère est rapporté par une apologie, écrite 
par Joseph de Sonnenfels le 13 mai 1762 à l’occasion du quarante-cinquième anniversaire de la 
souveraine. Marie-Thérèse fait alors partie intégrante d’un programme d’éducation éclairé dans 
lequel elle dispose d’une fonction pédagogique. Sonnenfels esquisse l’image d’une femme engagée 
à mettre en place une certaine forme d’absolutisme éclairé1093.  
Un certain nombre de récits plus ou moins légendaires mettent également l’accent sur la 
dimension maternelle de Marie-Thérèse. Selon l’une des légendes, le maréchal Khevenhüller 
aurait brandi un portrait de la souveraine et de l’héritier Joseph enfant devant les troupes 
impériales rassemblées. Cette scène n’est pas sans rappeler celle spectaculaire du Vitam et 
Sanguinem pro rege nostre Maria Theresa, notre vie et notre sang pour notre roi Marie-Thérèse, en Hongrie, à 
Presbourg en 1741 où Marie-Thérèse arrive éplorée devant la diète hongroise avec l’archiduc 
Joseph enfant dans ses bras; les magnats se déclarant prêts à donner leur vie et leur sang pour leur 
roi Marie-Thérèse, la jeune souveraine les suppliant de l’aider car elle était attaquée. Emus par la 
vue de cette image, les preux hongrois levènt d’un seul chef leur sabre pour jurer aide et fidélité 
jusqu’à la mort à Marie-Thérèse. Si cette scène populaire n’est pas forcément reflétée dans les 
portraits officiels, elle renforce cependant l’idée que le portrait de Marie-Thérèse et de son fils 
sont des éléments artistiques de référence et même de propagande pourrait-on dire; il s’agit de 
diffuser l’idée que la continuité dynastique est assurée.  
En 1742, une gravure sous forme de tract est mise en circulation en Hollande, elle commente 
et représente une scène véritable qui s’est déroulée en Autriche alors que le prince électeur de 
Bavière occupait toute l’Autriche supérieure et que la situation semblait désespérée. Comme 
l’évoque Martin Warnke, la souveraine écrit une lettre à son maréchal de camp le comte
Khevenhüller, qui dirige alors la reconquête et la défense des pays, et le futur empereur François 
Ier aurait remis au chef de camp la missive1094. À la lettre s’ajoute un portrait de la souveraine et de 
son fils. Dans sa missive, la souveraine fait tout de suite référence au portrait en écrivant ses 
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mots : « Tu as sous les yeux une jeune reine abandonnée de tous. Que penses-tu qu’il adviendra de son destin et 
de celui de son enfant. Regarde ta princesse dans les yeux »1095. 
La gravure montre la réaction de maréchal de camp qui rassemble ses soldats devant la 
tente, la lettre de la souveraine dans la main droite, les portraits dans la main gauche et montre 
alors l’image royale à tous les hommes qui sortent précipitemment des tentes pour voir leur 
souveraine en portrait. Le texte inscrit sur le tract rapporte la manière dont les soldats couvrent 
de baisers les portraits royaux. Brandissant leurs sabres, ils louent leur souveraine et renouvellent 
leur serment de fidélité. La souveraine ose ce geste symbolique très fort ; elle ne supplie pas les 
soldats à l’aide de paroles mais préfère envoyer son portrait. Cette scène en partie légendaire 
constitue toutefois un témoignage supplémentaire de l’importance accordée au portrait de la 
souveraine et de son héritier ; autant de motifs maternels répandus et largement diffusés. 
Marie-Thérèse est à la fois épouse et mère ; son corps de femme devenu logiquement un 
corps maternel, remplit sa première fonction d’épouse royale, donner des héritiers au trône. Des 
symboles de la maternité et de la fertilité de la dynastie, qui est en réalité sur le point de décliner, 
sont ainsi représentés dans les portraits. 
Chronologiquement, commençons par la représentation de Marie-Thérèse avec son fils et 
héritier Joseph au début du règne lorsqu’il s’agit de rassurer les élites concernant la succession 
dynastique, puis lorsque la famille s’agrandit dans les années 1750 et enfin atteint son nombre 
définitif, Marie-Thérèse commande régulièrement des portraits de famille auprès de Meytens.  
 Plusieurs portraits de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph enfant, vêtu de l’habit de 
Hussard hongrois et du collier de la Toison d’Or, se trouvent en Bohême ; deux sont au musée 
historique de la ville de Prague et un à l’abbaye de Břevnov près de Prague. La cour montre ainsi 
aux élites de Bohême, éventuellement hostiles, comme aux autres que la nouvelle dynastie est
sûre et solide. 
 
  Le motif de la mère et de l’enfant ou la fonction traditionnelle de toute 
épouse  
 
                                                 
�������� ������Martin, „Politische Ikonographie“,�����������������������������������������������������������������
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Ce portrait de Marie-Thérèse et de l’héritier Joseph enfant, réalisé par le peintre Johann Gottfried 
Auerbach vers 1743, est conservé à l’abbaye bénédictine de Břevnov en Bohême. L’image de la 
mère et de son enfant est particulièrement prisée et reproduite par les peintres. Cette image issue 
d’un peintre viennois est destinée à un public de Bohême, une forme d’image de propagande. 
La représentation avec l’héritier Joseph enfant est un motif pictural traditionnel des 
souveraines, en particulier des souveraines Habsbourg mais aussi de toutes les reines et plus 
encore de toutes les mères. Il a été montré que la maternité est un état politique dans la France et 
dans l’Europe de l’époque moderne qui est liée à la stabilité et à la prospérité de l’Etat mais aussi 
à la prospérité des dynasties1096. Une dynastie et une Maison prospères dépendent donc 
étroitement de la mère.  
Les fonctions d’épouse et de mère s’incarnent dans des portraits adaptés à divers publics. 
Au début du règne, vers 1743 par exemple, les portraits de Marie-Thérèse accompagnée de 
l’archiduc Joseph enfant sont surtout destinés à un public issu de Bohême, façon peut-être de 
rassurer les élites de Bohême concernant la solidité de la nouvelle dynastie durant une période 
particulièrement critique. Comme nous l’avons déjà évoqué, la couronne impériale est également 
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souvent peinte dans de tels portraits, manière de souligner que la nouvelle famille des Habsbourg-
Lorraine reste attachée à la dignité impériale, détail d’autant plus significatif lorsque le portrait se 
trouve en Bohême, les rois de Bohême sont en effet électeurs dans le cadre du Saint Empire 
Romain Germanique. 
 
 
 
La mère et son héritier  
 
 
Ce grand portrait (Inv. Nr. 29503), 231 cm x 150 cm, de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph 
enfant, réalisé vers 1743/1745, est conservé au musée historique de la ville de Prague. Ce portrait 
ressemble au portrait réalisé par Auerbach et conservé à l’abbaye de Břevnov ; le peintre qui 
réalise ce portrait s’est probablement inspiré de la composition d’Auerbach. 
Dès 1744, la ville de Vienne commande auprès de Martin van Meytens un portrait de Marie-
Thérèse, au-dessus duquel est posé un portrait en médaillon de l’archiduc Joseph enfant en habit 
hongrois. Après avoir représenté Marie-Thérèse dans le portrait réalisé par Andreas Möller, en 
jeune femme gracieuse et potentiellement mère, à l’aide de symboles de fertilité comme les fleurs, 
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les portraits la montrent de plus en plus au côté de ses enfants et en premier lieu de son fils 
l’archiduc Joseph enfant. Le grand portrait, 216 cm x 162 cm, de Marie-Thérèse et de l’archiduc 
Joseph enfant en médaillon, commandé par la ville de Vienne vers 1744 auprès de Martin van 
Meytens, portrait aujourd’hui au musée historique de la ville de Vienne, en est le premier exemple 
manifeste. Ce portrait existe au moins en trois exemplaires, à Vienne au musée historique de la 
ville, à Laibach et dans le couvent de Melk en Autriche. Toutefois, le médaillon avec l’archiduc 
Joseph se trouve seulement dans le portrait commandé par l’hôtel de ville de Vienne en 1744. Le 
tableau situé à Vienne est, semble-t-il, le second exemplaire de ce modèle confectionné par 
Martin van Meytens au début du règne ; le portrait de Ljubljana, Laibach, correspond en effet au 
premier exemplaire de ce type de portrait.  
Le portrait viennois de Martie-Thérèse et de Joseph était installé autrefois, avec d’autres 
portraits en pied d’empereurs, dans la salle impériale de l’ancien hôtel de ville de Vienne. Ce 
portrait dispose de trois niveaux de représentation : en haut est représentée la couronne 
héraldique (impériale familiale), suspendue au-dessus d’un médaillon de l’archiduc Joseph enfant, 
le tout  surplombe  la représentation en pied de Marie-Thérèse1097. La souveraine est peinte avec 
le chapeau archiducal qui est placé devant les couronnes de Hongrie et de Bohême. Ces trois 
niveaux forment une certaine unité verticale et donnent l’impression de linéarité dynastique et 
monarchique entre Joseph, Marie-Thérèse et la dignité impériale. L’avenir de la dynastie est 
désormais entre les mains d’un descendant de la dynastie des Habsbourg-Lorraine. La légitimité 
des Habsbourg-Lorraine est fondée et consolidée sous le règne de Marie-Thérèse, archiduchesse 
d’Autriche, roi de Hongrie et de Bohême.  
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Dans le portrait ci-dessus, la couronne héraldique, située au-dessus du portrait de Joseph II, 
souligne l’unité de la dynastie et de la Monarchie, unité entre Marie-Thérèse et son fils ainsi 
qu’avec leur famille. La représentation du jeune archiduc en costume de Hussard hongrois 
rappelle les relations étroites et personnelles de Marie-Thérèse avec la Hongrie. En 1744, notons 
que la situation de Marie-Thérèse et de la Monarchie est encore assez ambivalente. Marie-Thérèse 
est certes déjà couronnée roi de Hongrie et de Bohême (1741 et 1743), elle est déjà reconnue et 
acceptée dans les territoires héréditaires ; à cette date, la dynastie n’a toutefois pas encore 
recouvré la couronne impériale, explication possible à la structure de cette représentation.  
Parmi les commanditaires qui ne relèvent pas de la cour de Vienne, mentionnons aussi la 
commande du portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph enfant par l’abbaye de 
Seitenstetten en 1745 ainsi que les portraits de Joseph et de Marie-Thérèse, probablement 
commandés par l’hôtel de ville de Prague durant la même période. Le jeune archiduc est 
représenté dans ce portrait à l’âge de trois ou quatre ans ; il est vêtu d’un costume hongrois et 
porte un pendentif de l’Ordre de la Toison d’Or. Notons que la couronne impériale est 
représentée au côté de Joseph enfant.  
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Ce portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph enfant en habit de Hussard hongrois est 
conservé dans l’abbaye de Seitenstetten ; attribué au peintre Martin Johann Schmidt, il remonte à 
l’année 1745. 
 
La représentation du monarque, qui plus est d’une femme, en compagnie de ses enfants 
et/ou de l’héritier est un message politique très fort qui s’appuie sur la famille, bases première de 
référénce d’une dynastie monarchique . Les images de la femme et de la mère sont mises en scène 
afin de défendre un certain nombre de messages politiques et dynastiques. Dans le cas de Marie-
Thérèse, il s’agit de souligner la continuité dynastique entre les Habsbourg et les Habsbourg-
Lorraine, en particulier dans les années 1740, par l’intermédiaire de la maternité. L’association de 
Marie-Thérèse, de l’archiduc Joseph enfant et de la couronne impériale familiale renforce cette 
impression de continuité impériale familiale et liée à la Maison d’Autriche.  
Par la suite, les portraits de famille réalisés par le peintre officiel Martin van Meytens dans les 
années 1750 sont tout particulièrement peints à la demande de Marie-Thérèse et mettent l’accent 
sur l’ensemble et l’unité des Habsbourg-Lorraine.  
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 Le règne d’une nouvelle dynastie sur l’Europe : faire accepter l’union entre les 
Habsbourg et les Lorraine 
 
 
Depuis le XVIe siècle, il existe deux types de composition de la famille réunie ; un premier 
type qui privilégie les parents au centre du tableau et l’autre où les parents sont représentés de 
chaque côté du tableau. La mise en scène décentralisée remonte plutôt au cercle culturel du nord 
tandis que la composition centralisée aurait une origine italienne1098. 
La composition la plus connue est cependant celle de Martin van Meytens avec vue sur le 
parc du château de Schönbrunn où les deux parents, Marie-Thérèse et François Etienne, se 
répartissent de part et d’autre de la surface, correspond à la version la plus officielle. Comme 
pour les autres types de portraits, des copies sous forme de peintures et de gravures de cette 
version originale sont ensuite envoyées dans de nombreuses cours européennes1099.  
Martin van Meytens, comme l’ensemble des artistes d’une manière générale, tente de 
trouver une solution à la situation présente où un empereur côtoie une souveraine et leurs seize
enfants. L’artiste cherche à représenter l’équilibre entre les différentes forces et les titres respectifs 
des membres du couple impérial: d’un côté l’empereur allemand et de l’autre, son épouse, régente 
des pays héréditaires habsbourgeois1100. 
Dans les factures de la chambre des comptes de la cour ou dans les dossiers de 
l’Académie viennoise, en particulier dans les écrits laissés par le chancelier d’Etat Kaunitz et 
adressés à la souveraine dans les années 17701101, une augmentation assez spectaculaire des 
portraits de famille est enregistrée entre les années 1750 jusque dans les années 1770 ; des 
esquisses des grands portraits de familles sont alors produites en de multiples exemplaires par des 
dizaines de peintres, à en croire du moins ce qu’en rapporte le chancelier Kaunitz1102.  
A Vienne ce 17 mars 1775, à sa Majesté l’Impératrice-Reine ; lettre de Kaunitz à Marie-Thérèse. 
Madame, J’ai  l’honneur d’envoyer à Votre Majesté des Esquisses pour les grands portraits de famille qu’elle m’a 
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commandé. Ils sont faits par 10 personnes différentes et Votre Majesté jugera mieux que personne du degré de leur 
valeur. Je ne prendrai, moyennant cela, la liberté de lui en dire mon avis que lorsqu’elle me l’ordonnera après 
qu’elle aura eu la bonté de me communiquer ce qu’elle en pense. Ce que je crois pouvoir assurer cependant dès à 
présent, c’est qu’indépendamment des autres esquisses que j’attends encore, je vois il y a par ceux-ci, que je trouverai 
moyen de faire servir votre Majesté sur cet objet au moins passablement bien, qu’après m’avoir témoigné ce qu’elle 
désire, elle veut bien s’en rapporter à moi de l’exécution, à laquelle je donnerai en ce cas tous les soins possibles ; 
avec la plus profonde soumission. 
 
 
Les années 1750 ou la décennie des grands portraits de famille 
 
     
Dans ce grand portrait de famille, 204 cm x 189 cm, réalisé par Meytens vers 1752 et aujourd’hui 
au Kunsthistorisches, au musée d’histoire de l’art de Vienne (Inv. Nr. GG 002739, Kunsthistorisches 
Museum, Vienne), le couple impérial est représenté avec neuf de ses enfants. Chacun des 
membres du couple est représenté avec ses propres titres.  
Arguments politiques de choix, les portraits de famille mettent en valeur la principale richesse 
de Marie-Thérèse, sa famille. Les tableaux de l’artiste Martin van Meytens positionnent les fils du 
côté de Marie-Thérèse et les filles du côté de François Etienne. Marie-Thérèse reste le centre du 
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pouvoir vers lequel François Etienne dirige sa main gauche. Les archiducs Joseph et Charles 
désignent également la personne de Marie-Thérèse. Cette dernière accepte de son côté leur geste 
et le redirige vers elle ; avec l’autre main, elle montre deux petits chiens qui jouent à ses pieds1103. 
Symboles de Majesté depuis la Renaissance, de hautes colonnes sont représentées derrière 
l’empereur  et semblent renforcer le pouvoir de François Etienne. Le piédestal en arrière de 
François Etienne montre des peintures de trophées de guerre et une armure, tandis que Marie-
Thérèse est peinte sur un fond de motifs floraux auprès d’un vase luxueux. Comme le rapporte 
Ilsebill Barta Fliedl, le vase est durant l’époque baroque un symbole de majesté royale, « incarnant 
le plus souvent le triomphe, l’honneur et la gloire. C’est également le signe d’une splendeur souveraine ainsi que 
d’abondance »1104. 
Dans ce type de portrait, il apparaît clairement que Marie-Thérèse a accompli la fonction 
essentielle d’une femme, engendrer une nombreuse descendance d’héritiers mâles ainsi que de 
nombreuses filles, potentielles épouses de princes européens. 
Dans les années 1750, les portraits de la famille impériale sont principalement des 
commandes de Marie-Thérèse. La représentation de la familia Augusta permet d’imposer le règne 
de la famille nombreuse de Marie-Thérèse et de François Etienne, les Habsbourg-Lorraine. Cette 
famille devient une valeur de référence comme en témoignent les représentations de Marie-
Thérèse, François Etienne et de toute la famille ainsi que les portraits individuels de chaque 
membre de la dynastie dans les galeries de famille des résidences impériales comme à Innsbruck, 
à Prague et à Ofen. Ce type de portraits permet d’établir un lien, un pont entre les Habsbourg et 
les Habsbourg-Lorraine. Cette représentation assure ainsi une transition « en douceur » dans le 
contexte difficile de la nomination de François Etienne de Lorraine en tant que corégent, puis de 
son élection en tant qu’empereur qui a suscité un certain nombre de réactions hostiles. 
Durant ces années clefs en matière de reconquête du pouvoir sur la scène internationale, 
quatre représentations de la famille impériale mettent en scène la famille des Habsbourg-
Lorraine1105. La composition de Meytens qui réunit Marie-Thérèse, son époux et leurs enfants, est 
                                                 
1103
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tradition maniériste, le vase pouvait également être l’équivalent du corps féminin. Voir à ce sujet l’ouvrage de 
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une des images qui plaît le plus à la souveraine1106. La première version de la famille impériale au 
complet date de 1751/1752, elle est exposée originellement à la Hofburg d’Innsbruck (le couple 
impérial est peint avec neuf de ses enfants), la seconde, exposée au château de Schönbrunn, 
remonte à 1754, le couple impérial est peint avec douze enfants. Cette représentation, 
particulièrement réussie, devient le portrait officiel de la famille impériale dans les années 1750 
alors que la situation politique, diplomatique et économique se stabilise mais alors que toutes ses 
attentes n’ont pas encore été réalisées, en particulier en ce qui concerne la reconquête de la 
Silésie. Martin van Meytens et son atelier sont donc amenés à reproduire ce motif au gré des 
nombreuses et régulières naissances impériales. Chaque fois, les nouveaux enfants sont rajoutés 
au centre de la composition sans modifier fondamentalement l’agencement général des modèles 
ni le décor en arrière-plan. En 1755, la naissance de Marie-Antoinette entraîne une nouvelle 
version du portrait collectif. Ce portrait est aujourd’hui au château de Versailles. En 1756, un 
dernier tableau est réalisé. Conservé au palais Pitti à Florence1107, il est peint après la naissance de 
l’archiduc Maximilien (1756), dernier et seizième enfant du couple impérial. Ce dernier apparaît à 
son tour dans le berceau. Les grands portraits de famille utilisent une image de Marie-Thérèse que 
l’on retrouve dans beaucoup de portraits individuels de la souveraine, notamment dans les années 
1750. L’esquisse d’une tête ou d’un buste original est alors copiée avec différentes poses, 
différents habits et accessoires pour les divers portraits impériaux selon les besoins et les volontés 
du ou des commanditaire(s).  
Dans ces grands portraits de famille, la représentation des enfants, entre l’empereur du 
Saint Empire et Marie-Thérèse en sa fonction de roi de Hongrie et de Bohême, témoigne de 
l’héritage familial. Ces portraits correspondent au type traditionnel des portraits de familles et 
s’inscrivent dans la tradition des tableaux d’Arcimboldo avec sa représentation de la famille de
l’empereur Maximilien II1108. Ils présentent également de nombreuses similitudes avec les 
portraits de la famille du roi Philippe V d’Espagne réalisés par le peintre Louis Michel van Loo. 
Celui-ci a exécuté le portrait d’Antoine Grimaldi, prince de Monaco à côté de Marie de Lorraine, 
son épouse et de leurs trois enfants1109. La composition de ce portrait, notamment avec la 
répartition du couple, l’époux à gauche, l’épouse à droite, les enfants au centre, et à leurs pieds un 
petit chien, symbole de fidélité conjugale1110, est la même que celle du portrait de la famille 
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impériale par Martin van Meytens. Les portraits de famille, réalisés par Meytens et van Loo, 
s’inscrivent dans le goût de l’époque pour le portrait et pour les représentations au sein de la 
famille proche.  
La composition du portrait de famille où les parents sont assis au centre sur un sofa 
s’inspire d’un schéma traditionnel de représentation familiale habituelle à la cour du XVIIIe siècle. 
Le portrait familial du duc Léopold Ier de Lorraine, le père de François Etienne, est souvent 
mentionné comme modèle ; il s’agit notamment du portrait réalisé par Jean Renauld vers 1720 du 
duc Léopold de Lorraine avec sa famille ; mesurant 55,5 cm x 71,5 cm, ce portraut est conservé 
au Kunsthistorisches Museum de Vienne1111.  
Si la plupart des portraits familiaux suivent un schéma d’organisation propre, c’est le cas 
entre autres d’un portrait représentant la famille impériale en train, cette fois, de s’adonner à 
l’activité musicale. Dans ce portrait, aujourd’hui au château de Gödöllő  en Hongrie, les enfants 
sont répartis dans toute la pièce sans ordre véritable ni politique, les parents sont au centre côte à 
côte sur un canapé. Dans cette huile sur toile, de dimensions relativement petites, 89, 5 cm x 71 
cm, probablement issue de l’atelier de Martin van Meytens et réalisée vers 1758, les enfants jouent 
de la musique. Ce type d’image familiale, dans une ambiance intime, participe au genre bourgeois 
qui apparaît alors à la cour et est très prisé par la haute aristocratie, qui consiste à mêler 
l’importance de la lignée dynastique avec le genre bourgeois, plus intimiste, simple et dépouillé, 
pour le portrait de famille1112. Les évènements quotidiens ainsi que les situations intimes 
bourgeoises deviennent des thèmes de représentation courants comme dans ce portrait où la 
famille se rassemble dans une pièce du château de Schönbrunn pour faire de la musique, la 
fenêtre du fond donnant sur le parc.  
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Dans ce portrait aujourd’hui conservé au château de Gödöllő, la famille impériale est 
représentée de manière assez dispersée bien que relativement formelle. 
 
Il arrive que des peintures plus intimes et familiales ne respectent aucun ordre 
d’organisation ni de répartition des enfants. Dans les châteaux de la noblesse, par exemple, 
comme au château de Konopiště, on retrouve exactement ce type de représentation, avec 
toutefois quelques nuances qui diffèrent en ce qui concerne la mise en scène. Dans ces répliques 
des grandes œuvres de Meytens, la famille impériale apparaît de manière plus détendue, les 
couronnes sont parfois absentes, ou reléguées en arrière-plan. Le portrait aujourd’hui au château 
de Konopiště en république tchèque1113, est une représentation traditionnelle de la famille 
impériale au côté des couronnes, les enfants sont répartis selon le schéma classique, les filles 
auprès du père et l’héritier Joseph est auprès de la souveraine, le chef d’Etat par qui l’hérédité 
politique se transmet, toutefois l’archiduc Léopold est quand même peint à côté de l’empereur. 
 
    Portrait enlevé  
Ce portrait familial de Konopiště est probablement issu de l’atelier de Martin van Meytens 
et représente la famille impériale avec treize de leurs enfants. L’héritier Joseph, en costume de 
l’ordre de la Toison d’or, se tient près de sa mère, soulignant ainsi la filiation entre le futur 
empereur, issu de la dynastie des Habsbourg-Lorraine, et Marie-Thérèse, issu de celle des 
Habsbourg. 
 
Manifestation politique en vue de légitimer une nouvelle dynastie, le genre du portrait de 
famille reflète aussi le goût de l’époque pour ce type de portrait, compris dans un sens plus
bourgeois. La famille n’est plus seulement comprise au sein d’une grande lignée d’ancêtres mais 
est principalement recentrée sur le noyau familial nucléaire composée des parents et de leurs 
enfants ; ces derniers témoignent de leur lien entre eux. 
Quelle que soit la manière dont sont représentés les membres de la famille impériale dans 
ces portraits de famille, l’unité familiale est soulignée dans les tableaux, en particulier dans les 
années 1750, alors qu’il est nécessaire de mettre en scène, notamment d’un point de vue 
                                                 
����La famille de l’archiduc Ferdinand vivait très so������ ����� ��� �����au de Konopiště� ��� ������� ������ ���
��������� ������� ���������� ��� ��������� ��� �������� ����������������� ��� ���� ������ ���� ���������� ���� �����������
���������������������������������������������������������; l’épouse de Ferdinand n’était autre que Sophie Chotek,�
������������������������������������������������������������� ��� �������� ������������������������������������ ���
����������������
  
585 
 
international, l’unité et la nombreuse descendance des Habsbourg-Lorraine, leur principale 
richesse. Les couronnes représentées à côté de la souveraine dans ses portraits individuels 
peuvent être lues métaphoriquement comme ses enfants, tels qu’ils sont peints dans les portraits 
de famille. 
 
 
 
Cas particulier de la souveraine et de ses fils après la mort de François-Etienne en 1765 
 
En Moravie, on attribue au peintre Franz Anton Palko, un portrait de famille de très grandes 
dimensions (455 cm x 263 cm), représentant vers 1766/68 Marie-Thérèse et trois de ses fils, 
Léopold, Ferdinand et Maximilien. Aujourd’hui au château de Valtice, ce portrait était autrefois 
dans le couvent prémontré de Louka u Znojma, haut lieu de représentation habsbourgeoise 
comme la plupart des établissements prémontrés1114. Après la mort de François Etienne en 1765, 
ses fils assurent et se partagent ses fonctions ; Léopold et Ferdinand sont tour à tour grand-duc 
de Toscane, Léopold deviendra empereur après la mort de son frère Joseph, quant au dernier fils 
et enfant de la famille impériale, l’archiduc Maximilien, il est nommé prince électeur de Cologne. 
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Les personnages sont peints de manière grandiose et impressionnante, quelque peu surélevée, 
entourés par des précepteurs vêtus de noir. Le buste de François Etienne est installé en arrière, 
signe que le portrait a probablement été réalisé après la mort de ce dernier en 1765. Une 
couronne, de laurier probablement, est portée au-dessus de la tête de Léopold, le désignant 
comme possible successeur en tant que roi des Romains ; en arrière les différentes couronnes 
sont représentées, la couronne impériale ainsi que les couronnes de Hongrie et de Bohême. Dans 
le même château de Valtice est exposé un autre tableau représentant Joseph II et sa femme, 
Marie-Josèphe de Bavière, en 1768, il s’agit probablement d’un tableau d’Anton Glunck. 
Toutefois, après la mort de François Etienne en 1765, Marie-Thérèse est régulièrement 
représentée en pendant de son fils, alors empereur et corégent, et/ou dans le même tableau. 
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L’impératrice veuve et son fils Joseph, empereur et corégent 
 
 
 
C’est ainsi que dans ce portrait, exposé au château de Kežmarok (Inv. Nr. 10 248, Foto 
Muzeum v Kežmarku), réalisé par un artiste inconnu, probablement secondaire, en raison de la 
qualité de l’exécution, Marie-Thérèse veuve est représentée face à son fils Joseph, empereur et 
corégent, succédant à la représentation de la souveraine et de son époux. 
 
Le portrait de Marie-Thérèse avec son fils, l’héritier Joseph, et/ou ses fils, fait partie d’un 
ensemble iconographique plus vaste qui débute avec les portraits de famille réalisés par Martin 
van Meytens dans les années 1750, après que les titres et revendications des Habsbourg-Lorraine 
en tant que roi de Hongrie, de Bohême et empereur du Saint Empire aient été établis et assurés.  
 
Une représentation comparable à celle d’autres portraits de famille des membres de la 
noblesse et des autres souverains de l’époque 
 
Comparons ces portraits avec la représentation familiale d’autres souverains, comme par 
exemple avec une famille rivale à l’instar des Bourbons d’Espagne. Marie-Thérèse n’est en aucun 
cas la seule à utiliser le modèle de représentation familiale. Ce type de portrait sert 
incontestablement à renforcer le pouvoir, en particulier des familles royales en recherche de 
légitimité et qui traversent de graves crises dynastiques. Il est intéressant de comparer les œuvres 
réalisées par Martin van Meytens avec celles d’autres personnalités royales de l’époque. Louis 
Michel van Loo, premier peintre du roi d’Espagne, semble un bon exemple. Eduqué dans le sud 
de la France et dans le nord de l’Italie, Michel van Loo assiste aux cours des Académies de Paris 
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et de Rome comme la plupart des grands artistes de son temps; il apprend notamment à s’adapter 
aux goûts de Philippe V d’Espagne et de son épouse Elisabeth Farnèse. La plupart des peintures 
réalisées par ce peintre en Espagne sont les portraits de membres de la cour et de la famille 
royale. Parmi ses œuvres les plus impressionnantes, citons le tableau de la famille de Philippe V 
avec sa famille (4, 6 m x 5, 11 m) peint en 17431115, soit huit ans avant le premier portrait de 
famille peint par Martin van Meytens pour Marie-Thérèse. Ce tableau de la famille de Philippe V 
est encore plus large que le portrait de la famille de Philippe IV réalisé par Velasquez et désigné 
sous le nom de Las Meninas, Les Ménines1116.  
Quarante ans après que le père de Marie-Thérèse, l’empereur Charles VI ait perdu au
début du siècle l’Espagne et que les Bourbons de France s’en soient emparés, la famille des 
Bourbons d’Espagne se laisse représenter au complet, témoignage s’il en est de la force que lui 
procure sa nombreuse descendance, semblable sur ce point à Marie-Thérèse et à sa famille. Les 
Bourbons d’Espagne se trouvent somme toute dans une situation assez similaire à celle des 
Habsbourg-Lorraine, deux monarchies par le passé et dans le présent encore concurrentes. Les 
deux familles doivent asseoir leur pouvoir et légitimer un trône qu’elles ont du mal à conquérir ou 
reconquérir, dans tous les cas à assurer. Les premiers membres d’une nouvelle dynastie, que cela 
soit les Bourbons d’Espagne ou les Habsbourg-Lorraine, se doivent de mettre en scène leur 
famille de manière publique en exaltant son abondante descendance. Le portrait de Louis Michel 
van Loo peut être considéré comme une image élaborée afin de célébrer le mythe de la famille 
royale comme institution publique. Il en va de même pour les portraits réalisés par Martin van 
Meytens pour Marie-Thérèse et les siens.  
Cet immense portrait reflète à la fois les ambitions de Philippe pour installer ses 
descendants sur le trône, et les tentatives d’Elisabeth Farnèse son épouse, représentée de manière
assez centrale dans le tableau, afin d’assurer l’avenir de sa progéniture en Italie1117. Tout comme 
dans la représentation de la famille de Marie-Thérèse, Elisabeth Farnèse est représentée à côté 
des couronnes. De fait, elle règne en Espagne beaucoup plus que son mari même si 
contrairement à Marie-Thérèse, elle ne porte pas le titre de roi. Deux enfants jouent avec deux 
petits chiens au devant du tableau, les deux chiots peints aussi dans les portraits de famille des 
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 Rolland Christine, „Michel van Loo: Premier Peintre to the king of Spain”, in: Christ����������������������
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Habsbourg-Lorraine réalisés par Martin van Meytens sont un signe de fidélité conjugale, symbole 
par excellence de l’unité et de la concorde familiale. Les Bourbons d’Espagne souhaitent s’inscrire 
dans la tradition des Habsbourg d’Espagne et de leurs peintres comme Titien ou Velasquez dont 
les portraits font toujours partie des collections royales passées aux Bourbons1118.  
          
    
      
Ce portrait réalisé par Louis Michel van Loo en 1743 représente la famille du roi 
PhilippeV. Le tableau est conservé au musée du Prado à Madrid. Il existe une certaine forme de 
concurrence entre familles princières de l’époque qui se font représenter exactement de la même 
manière, comme l’atteste l’exemple des Bourbon d’Espagne (portrait de famille de Philippe V 
réalisé par Louis Michel van Loo) avec les Habsbourg-Lorraine. La situation de cette famille est à 
sa manière similaire de celle de la Maison d’Autriche ; dans un contexte encore très incertain, les 
Bourbons doivent légitimer leur position et leur nouvelle dynastie, qui succède à celle des 
Habsbourg en Espagne. Les grandes familles de l’époque, même un temps ennemies, utilisent 
alors les mêmes schémas de représentation.  
Les peintres qui ont réalisé les portraits de famille de Marie-Thérèse et de sa famille se 
sont laissé inspirer par la représentation des anciens rivaux du père de la souveraine, qui s’étaient 
déjà laissé influencer par la mise en scène des Habsbourg d’Espagne, à moins que les deux 
monarchies ne s’inspirent réciproquement et s’emparent d’un motif de représentation royale qui 
                                                 
��������, Rolland Christine, „Michel van Loo: Premier Peintre to the king of Spain”,��������������
  
590 
 
existait déjà. La représentation familiale au grand complet est un motif qui vient d’Italie, pays sur 
lequel les deux dynasties ont des ambitions rivales. 
Un certain nombre d’analogies entre les deux familles concurrentes, mais qui ont 
également intérêt à coopérer, sont visibles ; les politiques matrimoniales entre les deux familles 
matérialisent cette coopération. Le portrait de famille commandé par Marie-Thérèse dans les 
années 1750 est destiné aux élites extérieures, plus encore qu’aux élites des pays de la Monarchie. 
L’objectif est de prouver aux autres puissances et pays que la Monarchie autrichienne est plus 
forte et surtout plus assurée que jamais. Rappelons qu’à cette époque, Elisabeth Farnèse tente 
d’installer ses fils en Italie, sur des possessions également convoitées par Marie-Thérèse. Deux 
filles de Marie-Thérèse, Marie-Caroline et Marie-Amélie, épousent d’ailleurs les fils d’Elisabeth 
Farnèse. Ces représentations familiales similaires pourraient déjà être une manière d’inviter à 
l’union entre les deux dynasties. Ces deux familles encore récemment ennemies, et surtout 
concurrentes, ont en effet tout à gagner d’une alliance. La concurrence se déploie fortement dans 
le domaine visuel de la représentation, et en particulier de la représentation familiale puisque ce 
sont les enfants respectifs de chacune de ces familles qu’il s’agit de placer et même de marier 
ensemble. 
La mise en place de galeries familiales célèbre l’unité retrouvée entre le roi de Hongrie et 
de Bohême et l’empereur du Saint Empire Romain Germanique autour et grâce aux enfants du 
couple. La représentation familiale est habituelle dans l’histoire du genre du portrait à cette 
époque ; elle prend même une importance dynastique et symbolique sans précédent lorsqu’une 
famille comme celle des Habsbourg a tendance à décliner.  
 La légitimité de la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine est visualisée à travers une 
certaine forme d’unité autour de la souveraine, de son époux et de leurs enfants. Les grandes 
commandes de portraits de famille pour la résidence impériale de la Hofbourg comme pour le 
château de Prague et la résidence impériale du château de Buda-Ofen manifestent l’unité et la 
solidité de la dynastie des Habsbourg-Lorraine après un demi-siècle d’incertitudes dynastiques.  
Le peintre Martin van Meytens réalise des portraits de famille pour d’autres grandes familles 
de la Monarchie. Avec son atelier, il en produit également beaucoup pour les membres de la 
haute noblesse tels les Schwarzenberg, les Harrach ou les Pálffy. Les nobles commandent auprès 
des artistes princiers de cour et d’académie des images d’eux-mêmes et de leur descendance ainsi 
que de leur suzerain et de sa famille, première des familles du royaume. Cette mise en scène 
familiale est très populaire et répandue à cette époque car les nobles imitent le modèle royal. La 
famille est en effet un élément central de représentation comme de pouvoir, symbole de 
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continuité ; c’est un élément dynastique et nobiliaire par excellence, qui renvoie au besoin des 
souverains comme des nobles de se créer une lignée, c’est aussi un élément nouveau, bourgeois et 
intimiste à la fois, centré autour de la famille dite « nucléaire ». Traditionnellement, le monarque 
apparaît comme un père ou une mère de famille, il devient alors une valeur de référence 
exemplaire. Le « bon père de famille » peut aussi être un bon souverain et inversement, un bon 
souverain se doit aussi de se comporter en « bon père de famille ». Marie-Thérèse apparaît sous 
les traits d’une mère de famille qui assume de fait le rôle de père tout en s’appuyant sur toutes les 
ressources que l’image de la mère peut lui procurer. 
 Le peintre Martin van Meytens réalise aussi des portraits pour la Maison princière des 
Schwarzenberg1119. Cette dernière se laisse représenter de la même manière que la famille 
impériale ; il existe une imitation réciproque. Avant même les grandes commandes impériales des
années 1750, Martin van Meytens a déjà pour mission de peindre, dès les années 1740, années où 
d’autres types de portraits familiaux comme les portraits de Marie-Thérèse à côté de l’archiduc 
Joseph sont diffusés, les autres grandes familles de la Monarchie. Force est de constater une 
certaine réappropriation, diffusion et assimilation d’un même modèle de représentation, qui n’est 
pas spécifique de la dynastie des Habsbourg-Lorraine mais plus généralement des grandes 
familles de la Monarchie durant cette période. En règle générale, les portraits de famille réalisés 
par Martin van Meytens pour les grandes familles nobles de l’époque, que cela soit les 
Schwarzenberg ou encore les Pálffy, sont souvent plus majestueux que les propres portraits de 
famille commandés par Marie-Thérèse auprès du peintre. 
Martin van Meytens peint ainsi dans les années 1760 un portrait immense et majestueux 
de la famille du comte Nicolas Pálffy von Erdőd, 333 cm x 283 cm; ce portrait se trouvait jadis 
dans les collections de la famille et qui a été légué au musée du Bélvédère (Inv. Nr. 4055)1120. Le
comte Pálffy est représenté aux côtés de son épouse et de cinq de leurs enfants dans un tableau 
majestueux, sans commune mesure, par sa grandeur et sa qualité artistique, avec le portrait de la 
famille impériale sur la terrasse du château de Schönbrunn réalisé en plusieurs exemplaires au 
cours des années 1750. La famille Pálffy est peinte dans un décor champêtre. Le fils du comte, en
habit de chasse, montre du doigt son père et le désigne ainsi comme chef de la famille ; ce dernier 
est peint avec le collier de l’ordre de la Toison d’or. Vers 1752/53, Meytens exécute également un 
immense portrait de famille, 545 cm x 385 cm, pour les Liechtenstein ; ce portrait se trouve 
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toujours au château de Valtice en république tchèque. La famille au complet y est représentée, 
avec titres et honneurs1121. 
 
 
  Un portrait de famille nobiliaire, un portrait somptueux pour les Pálffy 
          
   
 
 
 En 1744, année où l’hôtel de ville de Vienne commande de son côté le portrait de Marie-
Thérèse avec l’archiduc Joseph enfant représenté en hussard hongrois, le premier portrait familial 
commandé par la famille des Schwarzenberg est celui de la famille impériale. Sur ce portrait qui se 
trouve exposé dans un salon du château de Neuwaldegg, quatre enfants de Marie-Thérèse sont 
représentés assis sur un grand lit jaune dans une salle de marbre. L’archiduchesse Marianne, 
l’archiduc héritier Joseph qui soulève de la main droite le collier de l’ordre de la Toison d’or, ainsi 
que les archiduchesses Marie-Christine et Marie-Elisabeth sont représentés. Cette commande est 
suivie deux ans plus tard, en 1746, de celle d’un portrait de la famille Schwarzenberg dont les 
deux premiers enfants portent les mêmes prénoms que ceux du couple impérial (Joseph et 
Marianne). Le fils de la famille, le prince héritier Jean de Schwarzenberg, est représenté de la 
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même manière que l’héritier Joseph, en costume hongrois et avec le collier de l’ordre de la Toison 
d’Or. Il s’agit d’un modèle courant, de plus en plus à la mode sous Marie-Thérèse. Précisons que 
l’héritier Schwarzenberg est né juste un an après le prince héritier Joseph ; les sœurs respectives 
des deux princes se nomment également Marianne renforçant l’idée d’une unique famille ou du 
moins de familles toutes très liées entre elles. Les motifs de représentation des deux familles des 
Habsbourg-Lorraine et des Schwarzenberg sont similaires. Leurs propres images sont comme des 
portraits d’amis qui entretiennent des relations familières et dont les représentations familiales se 
font écho par la similitude des thèmes.  
La réalisation du portrait de Marie-Thérèse et de sa famille participe à une même stratégie 
politique : en plus des portraits de famille, les galeries familiales des résidences impériales comme 
à Innsbruck et à Prague sont les démonstrations d’une légitimité familiale centrée sur le noyau 
familial autour de Marie-Thérèse en sa qualité de roi de Hongrie et de François Etienne dans sa 
fonction d’empereur ainsi que de leur nombreuse descendance. Commandées et réalisées dans les 
années 1760 et 1770, ces galeries familiales rendent visible le droit d’accéder aux différents trônes 
héréditaires, Autriche, Hongrie et Bohême, et électifs, le Saint Empire Romain Germanique. 
Marie-Thérèse ne se situe plus tant dans la verticalité d’une chaîne ancestrale que dans 
l’horizontalité d’un réseau familial complémentaire et unificateur composé de l’empereur, son 
époux, d’elle-même en tant que roi de Hongrie et de Bohême et de leur fils, le roi des Romains, 
l’archiduc Joseph. Le type de portrait, le choix du format et la disposition des sujets princiers à 
côté d’un rideau et d’une colonne, les vêtements espagnols et hongrois des princes mettent en 
scène l’appartenance à un lignage, d’un point de vue familial mais aussi politique et surtout 
territorial1122.  
Les différents royaumes constitutifs de la Monarchie, incarnés entre autres par leurs
couronnes, sont rassemblés derrière l’image de la souveraine. La représentation de Marie-Thérèse 
et de sa famille peut ainsi être comprise comme la métaphore d’un corps étatique plus vaste 
englobant les différents royaumes qui sont autant d’enfants réunis sous la maternelle 
bienveillance de la souveraine ; les nombreux enfants de la souveraine reflétant alors les multiples 
pays et peuples constitutifs de la Monarchie. Tant la famille que les peuples sont encadrés par les 
figures de Marie-Thérèse et de son époux. Autant d’images que l’on retrouve dans chaque pays de 
la Monarchie. 
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Chef d’Etat, Marie-Thérèse, n’en est pas moins mère et chef de famille. Elle n’est pas la seule 
souveraine à avoir en main les rênes du pouvoir. La comparaison avec d’autres souveraines 
comme Elisabeth Iere d’Angleterre, Christine de Suède ou encore, figure contemporaine de Marie-
Thérèse, Catherine de Russie, semble au première abord particulièrement intéressante et riche en 
matière d’interprétation. Ainsi, Catherine de Russie apparaît elle aussi comme une souveraine 
conquérante et éclairée à la fois -la souveraine russe attire ainsi à sa cour les meilleurs artistes et 
militaires d’Europe- même si nous verrons dans le chapitre suivant ce qu’il faut entendre par 
« éclairé » dans le cas de Marie-Thérèse. Bien qu’elles aient été confrontées aux mêmes enjeux que 
Marie-Thérèse, se faire accepter en tant que femmes et chefs politiques à la fois, ces souveraines 
n’ont jamais été des mères de famille comme Marie-Thérèse. Ce rôle de mère de famille est un 
aspect essentiel de la représentation, et plus particulièrement des portraits de Marie-Thérèse. 
D’autres femmes chefs d’Etat ont en revanche déjà choisi une représentation qui met en 
scène leur position et leur rôle de femme, d’épouse et de mère. Prenons le cas des deux régentes, 
Catherine et Marie de Médicis, qui agissent dans des situations certes différentes de celles de
Marie-Thérèse. En raison de la minorité de leurs fils, ces reines sont cependant amenées à jouer 
un rôle politique d’importance. La régence, en particulier durant une période de veuvage, permet 
aux reines de France d’exercer un rôle politique important et sans précédent. Ces reines 
entendent alors donner une image bien précise d’elles mêmes au travers notamment de la 
représentation figurée.  
Catherine de Médicis choisit ainsi de montrer l’image d’une veuve pieuse ; en se faisant 
représenter en Cérès (déesse de la fertilité) ou en Junon (déesse du mariage), elle laisse entendre 
que sa souveraineté s’appuie sur sa qualité de mère, thème que l’on retrouve dans la 
représentation de Marie-Thérèse, déclinée cependant de manière quelque peu différente. Marie de
Médicis est en certains cas figurée sous les traits de la Vierge dans le cycle réalisé par Rubens pour 
le Palais de Luxembourg en 1625. Cette iconographie est déjà largement développée au Moyen 
Âge et souligne la maternité de la reine. Être une mère et une épouse irréprochable est un 
comportement qui s’appuie sur celui de la Vierge Marie ; celle-ci demeure une référence majeure 
en matière de maternité et de conduite féminine. Cela fait partie d’un type commun et répandu de 
représentation familiale, privilégié par les peintres ; c’est aussi un motif de référence littéraire, 
largement accepté et diffusé. Dans les représentations de l’époque moderne, la reine est d’abord 
l’épouse et la mère, celle qui garantit la continuité dynastique tout en fondant une nouvelle lignée. 
Les rôles traditionnels de protection, de justice mais aussi de bonté et de pardon sont répartis 
entre les deux figures royales. Le roi est représenté comme souverain guerrier et justicier tandis 
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que la reine se doit d’être un symbole de paix, maternel et nourricier. De fait, Marie-Thérèse 
assume et est amenée à assumer les deux rôles, guerrière et pacificatrice à la fois.  
Comme l’évoque si bien Fanny Cosandey, grâce à l’aide du peintre Rubens, Marie de Médicis 
représente en images son règne et sa régence ; le peintre travaille sur la figure souveraine et 
maternelle de la reine. Dans cette série de portraits, le roi comme le dauphin, l’héritier du trône, 
tournent d’ailleurs leurs regards et leurs gestes vers elle, rappelant les portraits de famille de 
Meytens réalisés dans les années 1750 où les regards et les gestes de François Etienne et de ses 
fils sont tournés vers Marie-Thérèse1123 . 
Il nous a paru approprié d’évoquer cette fresque exécutée par Rubens pour Marie de Médicis  
car deux portraits équestres de Marie-Thérèse rappellent fortement un des tableaux de cette 
fresque où Marie de Médicis est à cheval. Ce type de représentation très répandu évoque les 
activités guerrières des souveraines, représentées ainsi comme victorieuses.  
 
Une souveraine mère mais aussi guerrière 
 Une reine guerrière pour une commande flamande : lien entre la commande et le type 
iconographique 
   
L’image d’une reine au combat, victorieuse, met en scène une monarchie et une souveraine 
triomphante. Par rapport à l’ensemble du corpus, la pose est différente, il s’agit d’une 
représentation rare et géographiquement localisée, située dans les provinces septentrionales de la 
Monarchie, celle d’une dynastie conquérante, désormais assurée d’une nombreuse descendance. 
Même si elle ne prend pas personnellement part au combat, Marie-Thérèse n’en est pas moins à 
sa manière un chef de guerre. Son époux, François Etienne, le fut effectivement quelque temps, 
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de manière toutefois malheureuse. Dans ces quelques portraits équestres, Marie-Thérèse semble 
s’emparer de cette fonction militaire, en principal l’attribut et l’une des principales missions du 
souverain maâle. Entre 1740 et 1763, avec quelques années d’interruption entre 1748 et 1756, la 
Monarchie participe à de nombreux combats. Bien que la Silésie soit définitivement perdue, la 
souveraine parvient toutefois à conserver l’unité de ses territoires héréditaires. 
La représentation d’une reine victorieuse et celle de l’empereur en chef de guerre sont 
autant d’arguments pour se défendre et asseoir la nouvelle dynastie. Deux tableaux de Marie-
Thérèse guerrière et victorieuse se trouvent dans les Pays-Bas autrichiens où c’est un type de 
portrait assez habituel. C’est une manière traditionnelle de représenter les ducs de Brabant dans la 
région. Ce type de tableau rappelle les nombreux portraits de van Loo, qui représentent certains 
souverains contemporains de Marie-Thérèse comme Philippe V1124.  
Selon une représentation équestre traditionnelle, les portraits qui se trouvent au sein de l’hôtel
de ville de Bruxelles et au musée historique lorrain de Nancy représentent Marie-Thérèse à 
cheval. Ces tableaux, réalisés par des artistes originaires des Pays-Bas autrichiens, Jean-Baptiste 
Millé et François Eisen, aux alentours des années 1750 (au moment de la reconquête 
habsbourgeoise) rappellent aussi l’activité guerrière du gouverneur des Pays Bas autrichiens, 
Charles Alexandre de Lorraine comme celle de l’époux de Marie-Thérèse, François Etienne. 
Cette représentation est donc minoritaire au sein du corpus de portraits et la commande ne 
provient pas de la cour viennoise mais des autorités citadines bruxelloises. En matière de 
représentation équestre, la cour privilégie en effet les portraits de Marie-Thérèse liés au 
couronnement hongrois sur la colline de Presbourg, mettant ainsi en valeur le rituel traditionnel 
du couronnement hongrois. La représentation de Marie-Thérèse au sein des Pays-Bas autrichiens 
(Hôtel de Ville de Bruxelles) n’est pas sans rappeler l’ « heureux gouvernement », la fresque du 
flamand Rubens réalisée en l’honneur de Marie de Médicis.  
Ces représentations qui ne sont pas issues de Vienne et ne constituent qu’une infime partie 
du corpus de tableaux, peuvent être également comparées avec la mise en place de statues 
équestres dans la France de Louis XIV. Ces grandes statues de pierre et de bronze ont un rapport 
étroit avec la guerre et la souveraineté. Elles sont placées au centre des places royales dans la 
seconde partie du règne de Louis XIV. L’exemple de Paris est en effet imité dans les grandes 
villes du Royaume. Ces statues participent à la construction et à la diffusion de l’imaginaire de 
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gloire de l’Etat royal de Louis XIV. Le roi est alors identifié à un chef de guerre, également prince 
souverain1125.  
« Le choix de la figure du souverain en roi de guerre permet de s’attacher l’adhésion et le soutien d’un certain 
nombre de sujets par la démonstration de la force de la Monarchie »1126. Bien au-delà du règne de ces 
souverains, l’image du roi de guerre appartient aux images types qui mettent en place et 
soulignent la légitimité et la souveraineté de toute Monarchie. Quatre fonctions principales 
peuvent être attribuées à la royauté : une fonction paternelle (ou également maternelle et 
paternelle dans le cas de Marie-Thérèse), une fonction justicière, une fonction protectrice et une 
fonction victorieuse1127.  
 
   
   
 
 
Ce portrait conservé à l’hôtel de ville de Bruxelles (numéro d’inventaire K 1750/1, 
Collection des Musées de la Ville de Bruxelles) représente Marie-Thérèse à cheval, à l’image d’une 
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souveraine victorieuse comme semble l’annoncer les petits amours, dont l’un joue de la 
trompette ; ces derniers portent la couronne archiducale ainsi que les écus aux armes du Brabant. 
Commandé dans les années 1750 par les autorités de la ville de Bruxelles et réalisé par un peintre 
bruxellois Jean-Baptiste Millé, ce tableau de grandes dimensions 315 cm x 247 cm inscrit Marie-
Thérèse dans une représentation royale d’inspiration flamande, avec en arrière-plan un aperçu de 
la ville de Bruxelles, avec l’église Sainte Gudule. Dans ce portrait, Marie-Thérèse est représentée 
en amazone, de façon féminine et gracieuse ; le cheval peut ici faire figure de trône et c’est bien 
un sceptre que Marie-Thérèse tient dans ses mains. 
Pour l’aristocratie, le cheval est une représentation symbolique de la noblesse des familles, 
attribut de la noblesse. Pour cette raison, la catégorie des portraits équestres occupe une place 
majeure dans le genre du portrait d’apparat. Le cheval est aussi une métaphore de l’exercice du 
pouvoir, c’est un modèle social, politique et symbolique1128. D’autres monarques de l’époque, et 
en bien des cas rivaux de Marie-Thérèse, utilisent ce motif, répandu depuis l’Antiquité, du 
souverain victorieux et conquérant. Les Bourbons récemment installés sur le trône d’Espagne 
s’inscrivent dans la lignée et dans la continuité espagnole des Habsbourg avec les portraits 
équestres de Philippe III et de Philippe IV réalisés par Vélasquez ; c’est ainsi que Philippe V, un 
Bourbon, se fait représenter à cheval par Louis Michel van Loo1129. Sous l’Antiquité apparaissent 
les premières représentations de personnages équestres tels Alexandre le Grand sur son célèbre 
cheval Bucéphale, et plus tard celle de l’empereur Marc Aurèle sur la Place du Capitole à Rome. 
Durant l’époque moderne, des peintres réalisent pour les souverains et les grands de leur temps 
ce type de portraits, comme Titien, avec la représentation de Charles Quint lors de la bataille de 
Mühlberg, ou encore Pierre Paul Rubens et van Dick. Mentionnons aussi les doubles portraits 
bien connus de Philippe III d’Espagne et de sa femme Marguerite d’Autriche ainsi que ceux de 
Philippe IV et de son épouse, tous réalisés par Diego Velasquez pour le palais Buon Retiro à 
Madrid1130. 
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Par la suite, comme l’a montré Rouvens Pons dans un article consacré à ce type de 
portrait1131, le portrait équestre est particulièrement répandu, en particulier au XVIIIe siècle, pour 
représenter les hommes ainsi que les femmes, comme l’atteste le portrait équestre de la 
gouvernante Wilhelmine d’Orange, réalisé par Tethard Philip Christian Haag à Potsdam, ou le 
portrait de Marie-Thérèse de Vallabriga, peint par Francisco de Goya aujourd’hui conservé aux 
Offices de Florence. L’historien Luc Duerloo insiste quant à lui sur l’attention accordée aux 
victoires militaires de Charles VI dans le programme iconographique mis en place lors de 
l’investiture bruxelloise à la fin de l’année 1717. Cette image du souverain victorieux se retrouve 
dans les portraits équestres de Marie-Thérèse. Bien qu’il doive très vite faire face à une opposition 
étatique qui le contraigne à gouverner en formant un partenariat avec les différents Etats 
provinciaux des Pays-Bas du sud, l’empereur Charles VI se présente lui-même comme un homme 
victorieux et confiant qui ne semble confronté à aucune opposition1132. Quelques décennies plus 
tard en 1749, après la reconquête habsbourgeoise sur les troupes françaises, l’hôtel de ville de 
Bruxelles fait de nouveau réaliser un portrait équestre du monarque victorieux, cette fois celui de 
Marie-Thérèse.  
À chaque époque du règne, les portraits de Marie-Thérèse se font les reflets des exigences et 
tensions contemporaines ou du moins de ce qui se joue et se trame du côté des commanditaires 
et destinataires des portraits ainsi qu’auprès de ceux qui sont à l’origine de la conception des 
portraits et de ceux qui les exécutent. Avec son contenu, le portrait peut être considéré comme le 
miroir des aspirations de ceux qui le commandent ou le reçoivent à une époque et en un lieu 
donné. Cette représentation équestre peut ainsi être lue comme la marque de la reconquête par 
les Habsbourg-Lorraine de la province des Pays-Bas après la guerre de Succession d’Autriche.  
Au musée historique lorrain de la ville de Nancy, deux portraits très similaires aux
portraits bruxellois représentent le couple impérial également à cheval1133. Le Musée Lorrain 
conserve les tableaux de Marie-Thérèse et de François de Lorraine qui sont mentionnés et 
enregistrés de la manière suivante: « François Eisen, Portrait équestre de l'impératrice Marie-Thérèse de 
Habsbourg, épouse de François-Etienne de Lorraine, ancien duc de Lorraine. Huile sur bois, 1757 »1134. 
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« François Eisen, Portrait équestre de François III en empereur. Huile sur bois, 1757 » 1135. Achetés le 9 
mars 1972 au Palais Galliera, ces tableaux sont signés et datés en bas à droite « Fois (François) Eisen 
1757 le père » et sont préemptés pour le compte du musée lorrain, ce qui explique leur inscription 
dans les registres du Louvre1136. La similitude de présentation entre ce portrait équestre de Marie-
Thérèse et la Prise de Juliers (Louvre) de Rubens, qui témoigne de l’influence de la galerie Médicis, 
est saisissante. Comme il nous a été aimablement indiqué par le Musée Lorrain de Nancy qui 
s’appuyait sur la Revue du Louvre et des Musées de France précédemment citée, le recueil gravé de la 
Galerie du Luxembourg a certainement servi d'intermédiaire ; certains des putti sont repris de 
l'Heureux Gouvernement de Rubens1137. La proximité entre Paris et Bruxelles peut expliquer que des 
peintres flamands plutôt que des artistes autrichiens ou hongrois aient privilégié ce type de 
portraits.  
  
 
Très similaire au portrait de Bruxelles, cet autre portrait équestre de Marie-Thérèse 
victorieuse est également exécuté par un artiste d’origine flamande François Eisen dans les années 
1750 ; il est conservé au Musée Lorrain de Nancy. Des soldats qui ressemblent à des magnats 
hongrois sont peints en arrière-plan, rappelant les activités guerrières de la Monarchie et l’aide 
apportée par les Hongrois à la souveraine en début du règne. Ici, Marie-Thérèse est toujours 
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représentée en amazone, elle apparaît cependant à la façon d’un chef de guerre. L’allure du 
cheval, qui arrive de face, est victorieuse. La souveraine se dirige frontalement, triomphante, par 
rapport au spectateur ; des personnages en armure lui font une haie d’honneur et tiennent une 
couronne impériale familiale au-dessus de la tête de la souveraine ; les armoiries des Flandres sont 
représentées de chaque côté. 
 
 Selon les périodes et les situations du règne, c’est la figure masculine ou féminine, plus 
particulièrement maternelle, qui est plus ou moins mise en valeur. L’image du souverain sort 
renforcée de la confrontation avec la figure féminine dont la maternité est le principal attribut. 
Les quinze dernières années du règne offrent cependant une autre facette de cette féminité en 
représentant la souveraine veuve et femme avant tout. Marie-Thérèse est le chef d’une famille 
nombreuse mais aussi un chef politique sorti, somme toute victorieux, de nombreuses années de 
guerre.  
Les véritables critères qui permettent de répondre à la question de la féminité présumée 
de Marie-Thérèse tiennent à l’analyse du corps naturel de Marie-Thérèse, surtout de sa place par 
rapport à François-Etienne, place en tant qu’épouse mais aussi comme mère qui renvoie à sa 
position comme véritable chef d’Etat. La féminité, avec tout ce que cette notion implique 
(fertilité, maternité), n’est plus un obstacle et peut être utilisée à des fins politiques. 
La Monarchie est ainsi légitimée grâce aux couronnements réussis de Marie-Thérèse et de 
son époux ainsi que par leur nombreuse descendance. Cependant, la mort inattendue de 
François-Etienne en 1765 bouleverse considérablement Marie-Thérèse et modifie sa 
représentation, au moins celle de son corps naturel, son apparence change, comme parfois celle 
de son corps politique, de nouveaux insignes du pouvoir sont peints. Elle s’appuie désormais
davantage sur l’exemple féminin de sa mère et de sa grand-mère plutôt que sur celui de son père, 
exemple qui avait pourtant prédominé jusqu’alors. Cette image de veuve, d’impératrice veuve 
pour être plus précis, donne à son portrait une forme de consistance et de force nouvelle.  
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Chapitre X L’image d’une veuve : accomplissement et succès d’une 
entreprise de légitimation effectuée tout au long du règne. L’image de veuve 
comme renfort au corps politique 
 
La situation de veuvage de Marie-Thérèse donne à la souveraine une nouvelle forme de 
légitimité. En continuant de nous appuyer sur l’étude iconographique des tableaux, nous prenons 
en compte un dernier type de portraits du corpus, les portraits de Marie-Thérèse en habits noirs 
de veuve. Nous analysons en particulier les nouveaux insignes du pouvoir (ordres, document 
écrit…) représentés dans ces portraits. Une fois les revendications sur les titres héréditaires
acquises et réaffirmées, la souveraine peut arborer ses propres ordres et de nouveaux insignes. Un 
nouveau type de légitimité apparaît : il arrive que la souveraine, de plus en plus au service de la 
chose publique, se fasse représenter comme un chef  d’Etat assidu à servir son pays. Les portraits 
de Marie-Thérèse témoignent de cette évolution de la légitimation même s’ils restent, dans leur 
grande majorité, marqués par les schémas de représentation traditionnels à côté des couronnes. 
La reine âgée incarne à sa manière l’image de la mère, de la mère-patrie. Les Habsbourg 
d’Autriche sont à la tête de la Maison d’Autriche. Cette Maison est façonnée et rénovée par 
Marie-Thérèse, c’est-à-dire réformée et renforcée grâce aux nombreux enfants du couple 
impérial. Durant les dernières décennies du règne, la Monarchie enfin légitimée, devient elle-
même une instance de légitimation, après avoir définitivement perdu la Silésie mais ayant 
conservé le plus important : les territoires héréditaires et la dignité impériale.  
 
Une souveraine légitimée qui devient elle-même une instance de légitimation 
L’image d’une veuve et de son Etat 
Les évènements de la vie personnelle de Marie-Thérèse comme la mort de son époux en 
1765, font évoluer sa représentation. Dès cette époque, la römische Kaiserin Wittib, l’impératrice 
veuve romaine, devient son premier titre, et de fait, elle est représentée ainsi. Apparaît alors 
un nouveau type de portraits comme en témoigne l’image, reconnaissable pour la postérité, de 
Marie-Thérèse en habits de veuve. Durant la première partie de son règne, les portraits 
représentent la souveraine de manière relativement semblable à ses pères ; durant les quinze 
dernières années, elle ressemble davantage à ses antécédentes féminines, même si durant tout le 
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règne, le corps de femme de Marie-Thérèse est mis en valeur. Cependant, pendant les dernières 
années du règne, la représentation du corps naturel de la souveraine occupe la place principale 
dans les portraits de la souveraine. Auparavant, même si Marie-Thérèse conservait son corps de 
femme, les éléments constitutifs du corps politique étaient davantage mis en valeur. 
Les portraits de Marie-Thérèse en veuve, exécutés entre 1765 et 1780, forment environ 
un cinquième du corpus (quarante portraits). Cette image de veuve se répand partout après le 
décès de François Etienne. Jusqu’à sa mort, Martin van Meytens ne réalise que deux portraits de 
Marie-Thérèse en tant que veuve. Les peintres principaux qui mettent en œuvre cette image de 
Marie-Thérèse veuve sont plus jeunes ; il s’agit des peintres Anton von Maron, Hubert Maurer, 
Joseph Hickel ou encore Johannes Tusch ou de peintres inconnus ; Maron réalise alors une 
dizaine de portraits qui se trouvent dans notre corpus, Hubert Maurer trois, Joseph Hickel et 
Johannes Tusch un seul. Le peintre français Joseph Ducreux exécute également quelques 
portraits de la souveraine veuve, qui se trouvent notamment en France. Quant au peintre et ami 
de Marie-Thérèse, Jean-Etienne Liotard, il réalise au moins deux portraits de la souveraine veuve. 
Ces portraits montrent le plus souvent Marie-Thérèse en position et dans une allure simple et 
familière, en général avec un document en main. La moitié des portraits en veuve représentent la 
souveraine un papier en main tandis qu’une dizaine de portraits la peignent sans les insignes 
traditionnels du pouvoir, c’est-à-dire sans couronnes et sans sceptre ; il s’agit en règle générale de 
portraits en buste où l’attention du spectateur est focalisée sur le visage de Marie-Thérèse et de 
son habit de veuve, autrement dit sur son corps féminin de veuve.  
Durant cette période de veuvage, Marie-Thérèse est de plus en plus représentée, dans vingt-
cinq portraits sur quarante, de moitié et/ou buste, de manière moins majestueuse, les insignes 
représentés se faisant plus rares. Cette relative simplicité correspond davantage au statut de veuve
d’une souveraine qui éprouve moins le besoin d’imposer son pouvoir. Cette image simple, de 
petit format, est plus facilement démultipliée, elle est surtout fortement reconnaissable même si 
certains portraits de peintres de cour comme Martin van Meytens ou Anton von Maron sont 
encore très majestueux et continuent de s’inscrire dans la lignée des portraits d’apparat avec 
sceptre et couronnes.  
Vingt portraits sur les quarante de la souveraine veuve la représentent assise comme une 
vieille femme ou debout, dans tous les cas proche d’une table, où sont encore parfois 
représentées des couronnes. Assise à une table ou encore debout malgré son âge, Marie-Thérèse a 
un papier en main. La tentation est grande de mettre ce document en relation avec les réformes 
éducatives et scolaires réalisées par Marie-Thérèse au sein du Royaume de Hongrie. Prendre le 
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 papier est aussi une manière pour la souveraine de reprendre possession du diplôme inaugural et 
de montrer que c’est désormais elle qui donne une certaine impulsion au texte ; il n’est donc pas 
étonnant que beaucoup de ces tableaux se trouvent chez les membres de la noblesse hongroise.  
Si une vingtaine de portraits représentent la souveraine avec un papier en main, ce type de 
portraits se distingue cependant des tableaux de Marie-Thérèse qui la montrent en fondatrice 
d’un ordre comme le célèbre portrait de Maron aujourd’hui à Innsbruck, commandé juste après la 
mort de François Etienne en 1765. Dans ce tableau, la souveraine tient en effet un document en 
main, faisant très clairement allusion à la fondation de l’ordre des dames nobles d’Innsbruck. 
Porter l’acte de fondation en main est un motif classique et habituel de représentation. Ce 
document se réfère à l’acte créateur et initial, c’est un type de représentation commun et ancien 
de la mise en scène d’un fondateur d’ordres.  
Enfin, certains portraits n’arborent parfois aucun autre insigne de couronnement et se 
contentent d’un ordre accroché sur la poitrine de la souveraine. Cette représentation est 
principalement issue de Vienne, elle montre une souveraine légitimée, ou du moins qui pose ainsi.  
Aux portraits complémentaires de la souveraine et de l’empereur François Etienne jusqu’à 
la mort de ce dernier en 1765, succèdent ceux de l’impératrice-veuve et de son fils Joseph, 
corégent et empereur, qui sont diffusés dans tous les territoires de la Monarchie et même au-delà.  
Comment les portraits de Marie-Thérèse veuve permettent-ils de diffuser une image très 
marquante de la souveraine ainsi qu’une nouvelle forme de légitimation et de légitimité dans les 
territoires de la Monarchie ? Comment le corps féminin et reconnaissable de veuve permet-il 
enfin de représenter et de symboliser à sa manière le nouveau corps politique de la Monarchie en 
train de se former ? 
Dans son article sur la présence de Marie-Thérèse dans la région des anciens Pays-Bas 
autrichiens, Georges Englebert est amené à faire la constatation suivante : « Les représentations les 
plus répandues montrent l’impératrice veuve avec la coiffe noire »1138 ; ce qui nous amène à supposer que le 
nombre réel des portraits en veuve dépasse ceux réunis dans le corpus. Dans la plupart des 
territoires de la Monarchie, cette représentation est très répandue. En Haute-Hongrie par 
exemple, dans l’actuelle Slovaquie, il existe de nombreux portraits de Marie-Thérèse veuve, de 
format assez réduit, représentant la souveraine de moitié ; une dizaine de portraits issus de notre 
corpus viennent de la Haute-Hongrie, là où de grandes familles nobles possèdent des demeures. 
Ces tableaux sont dans les châteaux et collections de la noblesse ainsi que dans les hôtels de ville 
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du pays comme à Košice, Kežmarok, Levoča. Comme nous l’avons évoqué précédemment, dès 
1764, Marie-Thérèse ne convoque plus la diète hongroise à Presbourg mais elle voyage 
régulièrement en Hongrie, rendant visite aux nobles hongrois individuellement. Les multiples 
portraits de la souveraine veuve dans les châteaux de la noblesse hongroise peuvent donc être mis 
en relation avec ces visites et ces contacts directs entretenus avec les élites.  
 
   Divers portraits, postures et formats pour une veuve 
 
    Portrait enlevé 
Réalisé par un auteur inconnu, ce portrait en buste de Marie-Thérèse est conservé au château 
de Vranov à Brno en République tchèque, dans l’ancienne Moravie. Toute vêtue de noir, la 
souveraine est peinte sans aucun insigne du pouvoir, à l’exception de l’insigne de l’ordre de Saint 
Etienne. Ce type de portraits est particulièrement répandu après 1765 et focalise l’attention sur le 
visage de Marie-Thérèse. 
     
Ce portrait en buste de Marie-Thérèse veuve, actuellement exposé dans le château de 
Kežmarok (MK 15 278, Foto Muzeum v Kežmarku), se trouvait autrefois dans l’hôtel de ville de 
la cité de Kežmarok ;  la souveraine est peinte en buste, sans aucun insigne du pouvoir. 
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Dans ce petit portrait de Marie-Thérèse exposé à Košice au Musée de la Slovaquie de l’est, la 
souveraine est représentée de moitié. Elle porte l’habit noir de veuve et tient un document en 
main tandis que l’insigne de l’ordre de Saint Etienne orne sa poitrine. Pour rappeler l’identité 
hongroise du destinataire, une couronne hongroise est peinte à côté de la souveraine. En bas du 
portrait, on peut lire l’inscription suivante: Augusta impératrix Maria Theresia Regina Hungariae 
Apostolica Vidua.  
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Ce portrait, 60 cm x 117 cm, recensé par le musée Červený Kameň en Slovaquie (O_0301), 
est issu des collections nobiliaires de la Haute-Hongrie. La souveraine assise et accoudée sur un 
coussin, sur lequel aucun insigne n’est représenté, tient cependant un document écrit dans sa 
main gauche, manière de symboliser un renouvellement du diplôme inaugural que Marie-Thérèse 
tient désormais en main, à moins que cela ne soit un rappel des nombreuses réformes en 
particulier scolaires entreprises par la souveraine durant cette époque. La reine arbore également 
l’insigne de l’ordre de Saint Etienne sur sa poitrine.  
     
    Portrait enlevé 
Conservé à la galerie hongroise de Budapest (inventaire numéro 55384), ce portrait, 155 cm x 
125 cm, a été réalisé par le peintre Johann Michael Millitz dans les années 1770. Marie-Thérèse 
est représentée en veuve  à coté de la couronne impériale familiale. Un buste de François Etienne 
rappelle la présence du défunt empereur. Dans sa main, Marie-Thérèse tient la petite croix de 
l’ordre de Saint Etienne qu’elle a fondé en 1764, tandis qu’elle porte sur sa poitrine l’ordre de 
Marie-Thérèse fondé en 1757.  
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Dans ce grand portrait, 225 cm x 114 cm, réalisé par Joseph Hickel1139, Marie-Thérèse est 
représentée en pied, un papier dans la main gauche et une plume dans la main droite. Il s’agit 
d’une posture assez répandue et caractéristique de la représentation des souverains éclairés. Une 
allégorie de la Justice trône derrière la souveraine, façon probablement de rappeler les réformes 
en matière d’éducation et de justice entreprises par Marie-Thérèse.  
Après la mort de son époux en 1765, Marie-Thérèse redevient femme s’il est possible de 
décrire ainsi le changement qui s’opère durant cette époque, bien qu’elle le soit de fait toujours 
restée tout en endossant le rôle de monarque et de chef de dynastie. La situation de veuvage est 
une situation reconnue et habituelle qui justifie l’autonomie d’une femme qui dispose alors de 
beaucoup plus de liberté sociale et économique qu’au cours de son existence. Pendant son 
veuvage, Marie-Thérèse renoue avec la tradition des femmes de sa famille tout en proposant à la 
fois un nouveau type de représentation. Marie-Thérèse n’est plus représentée en tant que roi de 
Hongrie et de Bohême à côté de l’empereur du Saint Empire Romain Germanique. Désormais 
une impératrice-veuve et son fils, souverain éclairé, tout en demeurant empereur, dirigent les pays 
de la Monarchie. Les portraits de cette période rappellent les traditions de représentation 
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Habsbourg ; comme par exemple la représentation au naturel qui refuse l’embellissement du 
corps en signe de piété. Marie-Thérèse s’inscrit dans la lignée de ces veuves qui ont exercé le 
pouvoir de régence dans des circonstances particulières au cours de l’époque moderne (mort de 
l’époux, fils mineur) à la seule différence, et elle est de taille, qu’elle reste le chef d’Etat et que 
même la corégence avec son fils demeure un difficile exercice de partage des tâches qui 
demeurent pour la plupart entre les mains de l’impératrice veuve.  
Le corps  politique, incarnation de l’idée d’Etat, est symbolisé non seulement à l’aide de 
couronnes mais aussi de papiers et de documents. Le concept de veuvage est un élément essentiel 
du corps naturel autant qu’un important élément politique central de la représentation de Marie-
Thérèse. Bien que Marie-Thérèse soit  le souverain, et non simplement la femme de l’empereur 
comme ses prédécesseurs féminins, elle poursuit la tradition des femmes de la dynastie. Ce 
nouveau type de représentation n’est absolument pas original dans la mesure où la plupart des 
veuves, en particulier issues de la dynastie des Habsbourg, se sont laissé peindre ainsi au cours de 
leur période de veuvage, en premier lieu la propre mère de Marie-Thérèse, l’impératrice Elisabeth 
Christine. 
Le motif iconographique de la souveraine veuve commence avec la mort soudaine de 
l’empereur le 18 août 1765 à Innsbruck. La douleur de la souveraine est si grande qu’elle songe 
même à se retirer du pouvoir et à terminer ses jours dans un couvent. Le jour suivant la mort du 
défunt empereur, un peintre est appelé afin d’éterniser ses traits : « On alla chercher un peintre afin de 
faire représenter l’empereur mort car cette femme avait déjà l’habitude d’observer cette coutume avec toutes les 
personnes mortes de sa famille, dont les portraits étaient réunis dans un cabinet particulier où ils se trouvaient
suspendus »1140. Le jour suivant la mort de son époux, non contente de se laisser couper les 
cheveux, Marie-Thérèse offre ses robes à ses femmes de chambre. Dès lors, elle ne porte plus
qu’un habit de veuve qui se compose d’une longue robe noire avec une coiffe qui lui arrive sous 
le menton1141. Elle marque ainsi, par le port d’un habit particulier, une nouvelle étape de sa vie qui 
se retrouve dans son iconographie picturale à partir de cette date. De manière habituelle, quatorze 
mois de deuil de cour sont prescrits. Les spectacles publics et les concerts sont alors 
formellement interdits.  
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La chambre du château d’Innsbruck, où le souverain est mort, est transformée en chapelle 
expiatoire en l’honneur du défunt empereur. Le 16 septembre 1765, l’impératrice veuve nomme 
son fils aîné Joseph corégent ; elle lui confie les questions militaires ainsi que la coopération en 
matière de politique extérieure, elle conserve toutefois les rênes en ce qui concerne les problèmes 
de politique intérieure1142.  
Quatre mois après la mort de François Etienne, le 26 décembre 1765, l’impératrice veuve 
écrit à une de ses anciennes femmes de chambre, la comtesse Enzenberg : « Tandis que la société est 
dans la salle, je suis seule dans ma chambre, celle-ci est recouverte d’un drap gris, avec seulement deux bougies, c’est 
donc plus sombre […]; seule l’obscurité m’est agréable et le portrait, en pied, que je possède de l’empereur défunt est 
maintenant toute ma joie. Je suis en bonne santé mais je deviens chaque jour plus triste et comme léthargique »1143. 
Le jour du trentième anniversaire de son mariage, le 12 février 1766, elle rajoute également : « J’ai 
trouvé aujourd’hui beaucoup de consolation car c’était le mercredi des cendres. Ce jour-là, je me suis enfermée dans 
mon cabinet pour rester seule avec mes pensées, entourée des portraits de notre très cher grand »1144.  
Comme nous l’avons déjà dit, la souveraine tient à se faire représenter comme les autres 
femmes de la famille. Certaines de ses lettres en témoignent, comme cette missive adressée à la 
comtesse Edling et datée du 7 août 1769: « Je t’envoie ce portrait, mais je ne suis pas si belle, beaucoup plus 
rouge. Le vêtement de l’impératrice Amélie [il s’agit probablement de l’impératrice Amélia, l’épouse de l’empereur 
Joseph Ier] doit te rappeler, doit vous rappeler à tous, quotidiennement, de prier pour le meilleur des maris, 
incomparable, qui fut le mien. Nous nous trouvons vraiment dans un mois malheureux (anniversaire du décès de 
François-Etienne) »1145. Ces extraits de sa correspondance soulignent l’intérêt de Marie-Thérèse pour 
les portraits, les siens ou ceux de ses parents et amis. Les portraits de la souveraine peuvent alors 
être considérés comme démonstrations de proximité amicale et familiale. 
Une autre lettre tirée de la correspondance de la souveraine, destinée au comte et à la
comtesse de Grassalkovich, témoigne de la préférence de Marie-Thérèse pour le « vrai », c’est-à-
dire pour la ressemblance concernant ses portraits comme ceux des siens. Si Marie-Thérèse 
n’hésite pas à envoyer ses portraits à ses amis, elle fait également reproduire leurs images pour 
posséder les portraits des personnes qu’elle aime. Cette lettre adressée à la comtesse 
Grassalkovich écrite à Vienne le 25 décembre 1771 en témoigne : « Je vais faire recopier le portrait du 
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défunt afin que je puisse me représenter ses traits avec d’autant plus de vie, je le ferai faire d’une manière qui 
corresponde à son âge comme j’ai moi-même l’habitude de le faire pour mes propres portraits»1146. 
Le corps naturel de la souveraine, en particulier son visage, est mis en avant dans les 
portraits de cette période. Le portrait de la reine-veuve peut alors être relié avec les autres 
tableaux des souveraines Habsbourg.  
 
 
Une souveraine veuve dans la lignée des veuves Habsbourg 
 
Marie-Thérèse s’inscrit dans une tradition de représentation habituelle pour les veuves 
Habsbourg. Un des exemples les plus célèbres de veuves Habsbourg est l’impératrice Eléonore 
de Gonzague (1630-1686), épouse de l’empereur Ferdinand III. Dans ses portraits, son habit de 
veuve montre un deuil adouci avec le rebord des manches blanches et des bijoux. Eléonore est 
restée veuve durant vingt-neuf années1147. Marie-Thérèse est quant à elle veuve pendant quinze 
années, entre 1765 et 1780. L’année du décès de son époux, Marie-Thérèse est représentée par 
Martin van Meytens dans une tenue de deuil quelque peu atténué comme en témoignent certains 
portraits conservés à Sankt Pölten, à Vienne ou à Prague. Ces tableaux représentent Marie-
Thérèse en noir et en pourpre, avec un châle tressé jaune sur les épaules. Il s’agit probablement 
d’un habit de demi-deuil. Au fil du temps, le costume devient totalement noir, austère, avec une 
coiffe noire sur la tête. La représentation de Marie-Thérèse en veuve vise en particulier à célébrer 
le souvenir du défunt François Etienne, dont le buste figure souvent en arrière-plan ces portraits. 
Cette représentation de Marie-Thérèse est très facilement reconnaissable et devient un élément 
déterminant du paysage de la Monarchie ; elle l’est aujourd’hui encore et rattache la figure de la 
souveraine aux autres épouses d’empereurs Habsbourg.  
Avant Marie-Thérèse, beaucoup d’impératrices sont restées veuves de très nombreuses 
années, portant le deuil de leur époux jusqu’à leur propre mort. Comme l’évoque Magdalena 
Hawlik van de Water, l’impératrice Eléonore Madeleine Thérèse de Palatinat-Neubourg (1665-
1720), veuve de l’empereur Léopold Ier et grand-mère de Marie-Thérèse, est restée veuve entre 
1705 et 1720. Lady Mary Montague est même frappée de l’ostentation de ce veuvage et livre ce 
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témoignage au sujet de l’impératrice en 1716: « Le jour suivant, j’ai eu une audience chez l’impératrice 
mère (Eléonore Magdalene), une princesse de grande vertu et de grande bonté qui se regorge toutefois d’une piété 
exagérée et accomplit continuellement des pénitences extraordinaires sans n’avoir jamais rien fait pour le mériter. 
Elle a le même nombre de demoiselles d’honneur (comme l’impératrice) auxquelles elle permet d’aller vêtues de 
couleur. Elle-même ne se défait jamais de son deuil. Et rien ne peut certainement être plus triste que l’habit de 
deuil d’ici, même pour un moine». « On ne peut  voir le plus petit morceau de lin: au lieu  de cela, la crêpe noire 
recouvre la gorge, les oreilles et une partie du visage se trouve sous une matière pliée ; le visage qui ressort au milieu 
donne l’impression d’être posé sur un pilori. Les veuves portent par-dessus encore un voile de crêpe, et dans cet 
accoutrement, elles visitent, sans scrupules, tous les lieux de plaisir possibles »1148. 
En qualité d’épouses de l’empereur, également roi de Hongrie et de Bohême, les épouses 
des empereurs sont peintes aux côtés des couronnes des pays héréditaires et très souvent à 
proximité de la couronne impériale. La différence entre la représentation de Marie-Thérèse avec 
ses couronnes et les portraits des impératrices Habsbourg n’est pas toujours évidente à discerner. 
Elle transparaît principalement dans la gestuelle ; comme il a été mentionné, celle-ci définit la 
relation du personnage avec les objets, comme les symboles de pouvoir, et donc de la relation 
entre le personnage représenté et l’autorité. La main de Marie-Thérèse est tendue vers les 
couronnes ou posée sur celles-ci, à moins qu’elle ne tienne le sceptre. Si les épouses Habsbourg 
tendent, elles aussi, en certains cas, la main vers la couronne, elles ne tiennent jamais le sceptre, 
attribut par excellence de la souveraineté. Les épouses des empereurs Habsbourg sont 
couronnées impératrices au contraire de Marie-Thérèse qui s’y refuse afin de souligner sa position 
dominante en tant que souveraine des Etats héréditaires et non comme simple épouse de 
l’empereur. Marie-Thérèse n’est pas seulement « l’épouse de l’empereur » mais au contraire 
« la fille de », « l’héritière de » tout comme « la mère de ce dernier » ; c’est là la principale 
différence entre elle et les autres femmes de sa famille. Seule la représentation en veuve constitue 
un type de représentation commun à Marie-Thérèse et aux autres femmes Habsbourg. Sinon, 
durant les périodes antérieures à leur veuvage, Marie-Thérèse tout comme Elisabeth Christine, 
sont représentées avec les attributs de Bohême et de Hongrie. Même si elle n’est pas le 
« souverain » comme Marie-Thérèse, la reine en tant qu’épouse du monarque n’en occupe pas 
moins une place essentielle dans le fonctionnement de l’édifice monarchique.  
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Dans d’autres Monarchies comme en France par exemple mais pas seulement la reine 
participe activement au fonctionnement et à la gloire de la Monarchie et de la Maison régnante. 
Elle incarne la présence de la famille royale, à Versailles ou à Paris par exemple, pendant que le 
roi est absent. En cas de décès du souverain, et tant que le jeune prince est mineur, la reine, 
régente, peut gouverner elle-même, cas de figure que l’on retrouve aussi dans d’autres 
monarchies. Fanny Cosandey a particulièrement démontré l’importance de l’image de la reine 
pour la mise en place de l’image du roi ainsi que pour la formation de la perception publique du 
règne1149. Il existe des différences entre les portraits d’hommes et de femmes : les portraits 
d’hommes mettent en évidence la majesté, comme dans le cas du roi ; la valeur, la bonne 
conduite, le succès glorieux, la sagesse, l’honnêteté ou encore la piété sont des vertus essentielles. 
Pour les femmes, la modestie est davantage mise en avant ; l’habit noir, l’absence de bijoux de 
Marie-Thérèse durant sa période de veuvage, sont autant de signes de sa modestie et de son rang 
de veuve, même si elle reste le monarque à part entière.  
La reine partage la majesté et la gloire du roi, un honneur qu’elle obtient par le mariage et 
par la maternité; sa représentation est donc cruciale pour la monarchie1150. Dépassant la 
dimension personnelle et privée, en particulier en ce qui concerne sa fertilité et sa maternité, le 
corps de l’épouse royale devient un élément déterminant du fonctionnement de la Monarchie 
comme une référence majeure. Ses vêtements peuvent alors être amenés à jouer un rôle de 
premier plan comme par exemple l’habit de veuve ; le corps de la femme, épouse et mère, est 
également un objet politique, social et culturel par excellence 1151. A côté de l’habit noir de veuve 
porté sytématiquement par Marie-Thérèse durant cette période, le port d’insignes incarnant des 
ordres particuliers remplace les bijoux des décennies précédentes.  
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   Une grande ressemblance entre mère et fille 
 
 
 
Dans ce portrait, la mère de Marie-Thérèse, l’impératrice Elisabeth Christine est en tenue 
de veuve. Ce portrait est conservé au Kunsthistorisches Museum de Vienne et a été exécuté par Jean-
Etienne Liotard vers 1740. C’est une image de la souveraine en veuve, représentée comme toutes 
les veuves de l’époque moderne. 
 
Portrait enlevé 
  Quelque trente-cinq ans plus tard dans le portrait conservé au château d’Hof en Basse-Autriche,  
Marie-Thérèse ressemble fortement à sa propre mère durant la même phase de sa vie1152. Ce 
tableau, acquis dans le commerce de l’art, correspond toutefois à une image d’époque recensée 
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dans l’inventaire du château. Il est aujourd’hui exposé dans la chambre à coucher du château 
d’Hof. Cette huile sur toile a probablement été réalisée par Anton von Maron1153. Marie-Thérèse 
est représentée en habit de veuve, tout en noir. Comme unique bijou, elle porte la croix du 
Sternkreuzorden, ou l’ordre de la Croix Etoilée, pendant féminin de l’ordre de la Toison d’Or. Le 
décor du tableau est très sobre, avec l’esquisse d’une seule colonne. La souveraine tient dans sa 
main gauche un papier blanc, un motif formel, symbole de pouvoir. Cette image ressemble au 
portrait en pied de Marie-Thérèse que le peintre Maron réalise en 1773 et qui se trouve au 
château d’Ambras.  
 
La représentation des ordres : des insignes hérités aux insignes fondés 
 
Différents ordres sont fondés au cours de l’époque moderne. Marie-Thérèse est très active 
dans ce domaine. Après la mort de son époux, elle change symboliquement de parure. Les 
somptueux bijoux qu’elle arborait auparavant sont remplacés par d’autres parures plus
symboliques cette fois, les ordres.  
Les fondations d’un chapitre de dames nobles ou la manifestation d’une forme de 
pouvoir féminin Habsbourg 
Le portrait de la fin du règne commémore la fondation de maisons ou d’établissements 
religieux par Marie-Thérèse. À l’instar d’autres veuves, Habsbourg notamment, la souveraine 
fonde après la mort de son époux des chapitres et des couvents de dames nobles, principalement 
consacrés à l’éducation des jeunes filles pauvres de la noblesse. 
  Prenons l’exemple du portrait exposé actuellement au château de la Hofburg d’Innsbruck, 
commandé par Marie-Thérèse, juste après le décès de François Etienne de Lorraine et le retour 
de Marie-Thérèse à Vienne, auprès du peintre Anton von Maron. Marie-Thérèse fonde ce 
chapitre de dames nobles à Innsbruck le 21 octobre 1765, deux mois après la mort de son époux. 
Une huile sur toile d’Anton von Maron, de grandes dimensions 230 cm x 161cm, pourvue d’un 
cadre d’or avec une couronne impériale familiale, rappelle cette fondation1154. Conçue comme une 
commémoration en l’honneur de François Etienne, cette fondation est censée représenter le deuil 
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de la souveraine en assurant constamment des prières en souvenir de son défunt époux. En 
même temps, l’établissement procure un lieu de retraite pour les jeunes femmes pauvres issues de 
la noblesse tyrolienne1155.  
Dans ce portrait réalisé par Maron, la souveraine est représentée en vêtement de deuil, sa 
main gauche saisit l’acte de fondation qui se trouve sur une table. Sur le côté droit, on peut 
reconnaître un médaillon ovale avec le profil du défunt empereur. Le rideau s’ouvre sur 
Innsbruck. Sur la table sont posés des couronnes et le sceptre. Ce tableau de la fondatrice du 
chapitre des dames nobles avait autrefois sa place dans le salon de réception de cette 
fondation1156. Il est souvent mentionné dans la correspondance personnelle de la souveraine1157. 
 
 
 
 
 
 
 
  La représentation de Marie-Thérèse comme fondatrice d’un ordre 
 
 
Portrait enlevé 
Ce portrait de Marie-Thérèse, 230 cm x 161 cm, a été réalisé par le peintre Anton von 
Maron en 1765. Exposé à la Hofburg d’Innsbruck (ST 45-162), il représente la souveraine en 
veuve et surtout en fondatrice de l’ordre des dames nobles d’Innsbruck. Elle saisit de sa main
droite l’ordre de la croix étoilée tandis que sa main gauche saisit la charte fondatrice de l’ordre des 
dames nobles d’Innsbruck.  
 
Le chapitre de dames nobles fondé en 1755, soit dix ans plus tôt, sur le Hradschin à Prague, 
sert de modèle à l’établissement d’Innsbruck. Ce chapitre est mentionné pour la première fois le 
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28 août 1755 dans une lettre de fondation royale ; Marie-Thérèse souhaite mettre en place une 
institution pour venir en aide aux femmes nobles qui sont dans le besoin1158. La souveraine 
nomme l’abbesse et choisit celles qui doivent recevoir les places dans la fondation. Aux côtés des 
couvents, les chapitres de dames nobles, apparaissent et se multiplient au XVIIIe siècle. Ces 
institutions sont sous la direction du souverain ou de fondateurs privés. Les personnes qui 
dirigent les établissements sont en règle générale des abbesses. Signe d’honneur de leur fonction, 
elles portent un bâton bien qu’elles n’aient aucune position véritable au sein de la hiérarchie 
catholique1159.  
La fondation du chapitre des dames nobles d’Innbruck en 1765 devient alors une fondation 
jumelle de celle de Prague1160. Le chapitre des dames nobles d’Innsbruck est aménagé pour douze 
jeunes femmes nobles au sein de la Hofburg d’Innsbruck. Vêtues de l’habit de deuil, ces femmes 
honorent la mémoire du défunt par des prières journalières. Cette fondation entretient un rapport 
privilégié avec la souveraine ; les membres de la maison archiducale en sont d’ailleurs les 
supérieurs1161. La représentation de Marie-Thérèse en fondatrice de cet ordre correspond à une 
représentation typiquement féminine et Habsbourg1162. L’exercice de la piété est en effet le 
domaine particulier des femmes et plus précisément des veuves de la famille. 
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La Sternkreuzorden : l’ordre de la Croix Etoilée ; une représentation féminine 
traditionnelle Habsbourg 
 
Durant cette période de veuvage, Marie-Thérèse est également peinte avec sur sa poitrine 
des ordres anciens créés par ses prédécesseurs impératrices, comme le Sternkreuzorden, l’ordre de 
la Croix Etoilée. Cinq portraits seulement issus du corpus représentent Marie-Thérèse en veuve 
avec l’insigne de cet ordre qui rattache le portrait de Marie-Thérèse veuve aux portraits des autres 
épouses Habsbourg. Cet ordre est peu représenté par rapport aux autres ordres fondés par Marie-
Thérèse, l’ordre de Marie-Thérèse et de Saint Etienne. 
La Sternkreuzorden ou l’ordre de la Croix Etoilée, ordre de dames autrichien est fondé par 
l’impératrice Eléonore Madeleine Thérèse du Palatinat, la troisième épouse de l’empereur 
Léopold Ier, en 1668. C’est un ordre religieux destiné à des dames nobles catholiques. Recevoir 
l’ordre de la Croix Etoilée pour des dames nobles, équivaut à l’obtention du titre noble de 
Kämmerer, de trésorier, pour les hommes1163. Il s’agit du rang de dames nobles le plus élevé. Sur le 
bord supérieur du médaillon de l’ordre, accompagné d’un ruban noir, se trouve la devise Salus et 
gloria. La représentation de Marie-Thérèse avec l’insigne de l’ordre de la Croix Etoilée lorsqu’elle 
est veuve et qu’elle n’arbore plus aucun bijou, inscrit l’impératrice-veuve dans la tradition 
féminine Habsbourg, très fortement empreinte de piété. Comme l’habit de veuve, le port de cet 
insigne est un motif de représentation traditionnelle de la Kaiserin Wittib, de l’impératrice veuve. 
C’est une représentation somme toute assez minoritaire par rapport au corpus de portraits. 
Le portrait le plus connu de Marie-Thérèse avec l’ordre de la Croix Etoilée est celui réalisé 
par Anton von Maron juste après la mort de François Etienne à Innsbruck en 1765. Marie-
Thérèse, qui vient de fonder l’ordre des dames nobles d’Innsbruck en souvenir de son défunt 
époux, est représentée en pied, un papier en main, en rapport à la fondation de l’ordre. Toute de 
noir vêtue, elle porte sur sa poitrine l’insigne de l’ordre de la Croix Etoilée. Il s’agit d’une 
représentation très féminine des veuves Habsbourg ; le port de la Croix Etoilée apparaît alors 
comme le plus approprié. 
Comparons les portraits de Marie-Thérèse avec ceux d’autres femmes qui ne sont pas 
issues de la dynastie des Habsbourg mais commandent de nombreuses œuvres d’art, dont les 
portraits, durant cette période. La représentation de la souveraine renvoie en effet à une 
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représentation noble dans l’air du temps et répond probablement à une forme de concurrence et 
d’émulation entre les Grands de la Monarchie. 
 
 
 
Les fondations d’ordres et de chapitres religieux : un exemple courant pour les dames 
nobles du XVIIIe siècle 
 
L’exemple de Marie-Thérèse Félicité, duchesse de Savoie, semble s’imposer. Un portrait 
de la duchesse de Savoie, née princesse Liechtenstein, réalisé par Martin van Meytens, rappelle 
fortement les portraits de la souveraine. Certainement parce que le peintre est le même, la posture 
de la duchesse par rapport à certains éléments comme les ordres fait fortement songer aux 
portraits de Marie-Thérèse, en particulier à sa propre posture par rapport aux couronnes ou aux 
ordres qu’elle fonde au cours de son règne. Dans le portrait commémorant la fondation de la 
Savoysches Damenstift, du chapitre des dames nobles de Savoie à Vienne, Marie-Thérèse de Savoie 
est représentée à côté du chapeau archiducal autrichien, soulignant ainsi sa relation avec 
l’archiduché d’Autriche. Dans sa main droite, elle tient un insigne et devant elle, sur une table, est 
ouvert un livre, probablement l’acte de fondation de l’ordre1164. Cette représentation appartient au 
modèle traditionnel des fondations.  
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La plus importante fondation de la duchesse apparaît dans les années 1746-1749, la 
Savoysche Ritterakademie, l’académie équestre savoyarde, créée en souvenir de la Maison de Savoie, 
et consacrée à la formation des jeunes nobles ; la duchesse fonde alors une entreprise concurrente 
du Theresianum fondé peu de temps auparavant par la souveraine Marie-Thérèse elle-même1165. 
Quelques années après la mort de la duchesse, la souveraine réunit la Ritterakademie, l’académie de 
chevaliers, au Theresianum en 17781166. En créant des chapitres de dames nobles, Marie-Thérèse 
tente de s’imposer parmi les nobles en utilisant les mêmes répertoires de représentation et de 
fondations. Rappelons cependant que les nobles, auparavant, avaient déjà imité l’œuvre 
fondatrice des impératrices qui avaient déjà créé l’ordre de la Croix Etoilée. Une émulation entre 
les nobles et les membres de la famille impériale est donc bel et bien perceptible, elle persiste plus 
que jamais sous le règne de Marie-Thérèse.  
Dans plusieurs types de portraits offrant une représentation en majesté, comme dans 
certains portraits de famille, il semble que les nobles aient imité les réalisations impériales, par 
exemple les portraits de famille peints par Martin van Meytens pour la famille impériale dans les 
années 1750. Toutefois, dans le cas présenté ci-dessus, les fondations de la duchesse de Savoie, 
née Liechtenstein, précèdent les fondations de la souveraine en 1755 à Prague et en 1765 à 
Innsbruck.  
L’étude des différentes images du règne amène à prendre en compte les nouveaux 
éléments et insignes de représentation et de légitimation utilisés par Marie-Thérèse afin de faire 
accepter et reconnaître sa position de légitime souveraine comme celle de la Monarchie. La 
période de veuvage de Marie-Thérèse voit en effet l’apparition des insignes et des symboles 
d’ordres fondés par la souveraine elle-même, tel l’ordre civil de Saint Etienne fondé en 1764 et 
l’ordre militaire de Marie-Thérèse fondé avant le veuvage en 1757, dont la souveraine arbore les
insignes à la place de l’ordre de la Croix Etoilée. 
 
Les ordres de distinction civils et militaires : l’ordre de Marie-Thérèse et l’ordre de Saint 
Etienne : de nouveaux ordres de mérite 
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Durant les quinze dernières années du règne, les ordres fondés par Marie-Thérèse pour 
des raisons pratiques de politique intérieure et extérieure, reflètent de nouveaux éléments de 
légitimation associant le corps de veuve de Marie-Thérèse au nouveau corps politique et étatique 
de la Monarchie1167. 
Avant la fondation de l’ordre civil de Saint Etienne, Marie-Thérèse crée l’ordre militaire 
de Marie-Thérèse en 1757. Cet ordre de distinction autrichien récompense des exploits 
accomplis. L’ordre militaire de Marie-Thérèse fait partie des ordres militaires les plus connus ; il 
est fondé en 1757 après le début de la Guerre de Sept Ans (1756-1763). Dès les années 
1749/1750, le maître de camp, le comte Daun, incite à la mise en place d’un ordre d’honneur 
militaire. C’est une manière de faire oublier les évènements des précédentes guerres en se 
concentrant sur l’héritage autrichien, en particulier sur l’héritage de Marie-Thérèse en matière de 
réformes. L’ordre est décerné en fonction des mérites de chacun vis-à-vis du monarque, en 
particulier des mérites militaires. Il est par exemple porté à côté de l’ordre de la Toison d’Or1168.  
Les portraits de Marie-Thérèse en veuve la représentent toujours avec un insigne accroché 
à sa poitrine à moins qu’elle ne le tienne parfois dans sa main dans un geste d’ostentation. Cet 
insigne remplace, depuis la mort de son époux, les anciens bijoux de la souveraine. Si Marie-
Thérèse porte dans cinq portraits l’insigne de l’ordre de la Croix Etoilée, elle se fait le plus 
souvent représenter avec l’insigne de l’ordre qui porte son nom, Marie-Thérèse, ou avec l’insigne 
de l’ordre de Saint Etienne, Saint Patron du Royaume de Hongrie, parfois même avec les insignes 
des deux ordres1169. Dans la plupart des portraits, Marie-Thérèse est représentée avec l’insigne de 
l’ordre de Saint Etienne sur sa poitrine, plus souvent qu’avec l’ordre de Marie-Thérèse et encore 
beaucoup plus qu’avec l’ordre de la Croix étoilée.  
                                                 
����Il s’agit de l’o�������� ����������������de l’�������������������������������������������������������������������
������������������������������
1168������������� ������� „���� ������������������������Orden“�� ����� ������� �������� ��� ���������� ��������
���������������������� ������������������������������������������������������
1169��������������������������������������Thérèse veuve réalisé par Millitz et aujourd’hui conservé à l����������
������������������������������������������������������������������������������������������������������������������
��������� �����������������
  
622 
 
 
 
 
Dans ce portrait, 155 cm x 125 cm, réalisé par le peintre Johann Michael Millitz dans les 
années 1770, conservé à la galerie nationale hongroise de Budapest en Hongrie (Inv. Nr. 55384), 
Marie-Thérèse est représentée en veuve  à coté de la couronne impériale familiale. Un buste de 
François Etienne rappelle la présence du défunt empereur. Dans sa main, Marie-Thérèse tient la 
petite croix de l’ordre de Saint Etienne qu’elle a fondé en 1764, tandis qu’elle porte sur sa poitrine 
l’ordre de Marie-Thérèse fondé en 1757. 
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Dans ce grand portrait, 254 cm x 157 cm, qui semble être une réplique du portrait 
précédent de Millitz, réalisé dans les années 1770 et conservé à Xántus János Múzeum de Győr 
(Numéro d‘inventaire K.55.185.1) en Hongrie, la souveraine est représentée debout, montrant de 
sa main gauche l‘insigne de l‘ordre de Saint Etienne. La souveraine se tient à côté d‘une table sur 
laquelle est posée la couronne impériale familiale. La main de la souveraine donne l’impression 
qu’elle décerne l’ordre de Saint Etienne à quelqu’un, peut-être à celui à qui est destiné le portrait. 
 
Après le couronnement de Joseph II en tant que roi des Romains en 1764, Marie-Thérèse 
fonde l’ordre civil hongrois de Saint Etienne. Les dignités relevant du Saint Empire et de la 
Hongrie sont mises à leur manière sur le même plan. La Hongrie ne fait pas partie du Saint 
Empire. En créant l’ordre hongrois civil de Saint Etienne, Marie-Thérèse rehausse la dignité 
hongroise ; il s’agit du premier titre de la souveraine. En rehaussant la valeur et la position 
symbolique de la Sainte Couronne de Hongrie, la souveraine équilibre la valeur et la supériorité 
de la couronne impériale qui ne lui appartient pas en propre mais relève du domaine de son 
époux puis de son fils. Créé en 1764, c’est la date de la dernière diète hongroise à Presbourg, 
l’ordre de Saint Etienne a donc une valeur éminemment stratégique, d’un point de vue politique 
et symbolique. De fait, cet ordre s’inscrit à la fois dans la lignée du couronnement impérial et du 
couronnement hongrois, la dignité hongroise désormais essentielle pour la Monarchie 
supplantant presque la dignité impériale. La fondation de l’ordre de Saint Etienne fait
probablement partie des mesures les plus fortes symboliquement au sujet de la Hongrie. Sur le 
conseil du comte Franz Esterházy, la souveraine se charge en 1760 de planifier un ordre de 
mérite civil en s’appuyant sur le modèle de l’ordre militaire de Marie-Thérèse fondé en 1757. Il 
s’agit de reconnaître les mérites de certains sujets, hongrois notamment, en les associant 
étroitement avec le nom du premier roi apostolique Saint Etienne1170.  
Selon le prince Esterházy qui soumet le texte fondateur de l’ordre le 20 février 1764, 
l’ordre de Saint Etienne est censé exercer une influence bénéfique sur les états hongrois qui 
viennent juste d’être convoqués. Durant les festivités qui suivent la fondation ainsi que lors des 
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premières décernations de l’ordre, les 5 et 6 mai 1764, celle qui en est à l’origine Marie-Thérèse, 
apparaît en costume hongrois, sa suite se composant exclusivement de nobles hongrois.  
Hormis la série de tableaux, réalisés par Franz Messmer et Wenzel Pohl, retraçant le 
couronnement hongrois pour la chancellerie hongroise de Vienne, une autre œuvre similaire,  
également exposée dans le palais de la chancellerie d’Etat hongroise apparaît à cette époque : la 
fresque murale réalisée par Franz Anton Maulbertsch en 1768 dans la grande salle de conseil de la 
Chancellerie de Hongrie évoque la fondation de l’ordre de Saint Etienne1171.  
Les gestes de Marie-Thérèse envers les Hongrois continuent d’être immortalisés à travers les 
tableaux. La souveraine commande à plusieurs reprises la représentation de la fondation de 
l’ordre, tout d’abord pour le château de Schönbrunn en 1768, puis pour Innsbruck en 1772. Les 
arts participent aux entreprises de réformes en Hongrie, même si la noblesse hongroise semble 
prendre moins part à ces commandes qu’au cours des décennies précédentes. Cependant, les 
Hongrois conservent toujours un intérêt pour leur passé national et continuent d’utiliser l’art 
pour exprimer leur sentiment comme l’affirme Géza Galavics1172. Sous le règne de Marie-Thérèse, 
la cour de Vienne prend en charge la représentation du passé national en commandant les 
tableaux de grands évènements nationaux hongrois comme la fondation de l’ordre de Saint 
Etienne ou en retraçant la cérémonie du couronnement hongrois pour la chancellerie hongroise 
par exemple. La représentation de l’histoire hongroise apparaît comme fortement liée à la 
dynastie des Habsbourg-Lorraine et à la Maison d’Autriche1173.  
Les traits de caractère explicitement hongrois, constamment mis en valeur dans l’histoire de 
l’ordre de Saint Etienne, émergent très clairement. Les cérémonies sont étroitement liées au culte 
du grand roi et au patron de la Hongrie, Saint Etienne. Le ruban de l’ordre est vert, rouge et 
blanc, les couleurs hongroises. Le premier Grand Maître de l’ordre de Saint Etienne est la
souveraine. Elle ne conserve cependant cette position que peu de temps. Après la mort de 
François Etienne, la souveraine transmet alors le titre de Grand Maître de l’ordre de Saint 
Etienne à son fils Joseph. C’est la raison pour laquelle les portraits où Marie-Thérèse est 
représentée en habits de grand maître de l’ordre sont très rares car rapidement son fils Joseph 
assure la relève. Deux portraits seulement de Marie-Thérèse la montrent en Grand Maître de 
l’Ordre de Saint Etienne, l’un est à Vienne au Kunsthistorisches Museum et l’autre à la Hofburg 
                                                 
������������������ , „Barockkunst, höfische Repräsentation und Ungarn“, in Gerda M��������������������������
��������������������������������������������������������������������������������������������������������������
�������
����������������������, „Barockkunst, höfische Repräsentation und Ungarn“, pp. 57�����
1173�������������������������������� 
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d’Innsbruck. Ces portraits sont commandés par la cour de Vienne vers 1765, un an après la 
fondation de l’ordre. Après la mort de son époux, alors qu’elle n’est plus Grand Maître, Marie-
Thérèse porte de manière beaucoup plus fréquente le seul insigne de l’ordre sur sa tenue de 
veuve.  
 
 
Des ordres fondés par Marie-Thérèse 
 
 Des portraits représentant l’ordre de Saint Etienne qui commencent avant le veuvage 
avec la fondation de l’ordre et se multiplient après la mort de François Etienne 
           
    Portrait enlevé 
Ce très grand portrait, 363 cm x 175 cm, est réalisé par Wenzel Pohl pour le palais de la 
Hofburg à Innsbruck en Autriche (MD 074375). Marie-Thérèse est représentée en Grand Maître 
de l’Ordre de Saint Etienne, elle porte les couleurs de la Hongrie, rouge, vert et blanc, entourée 
des portraits de François Etienne et de Joseph en habit de l’ordre de la Toison d’Or. 
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Dans ce grand portrait, 230 cm x 151 cm, exposé au Kunsthistorisches Museum de Vienne (Inv. 
Nr. 6743), Marie-Thérèse est représentée en Grand Maître de l’Ordre de Saint Etienne. La 
souveraine est peinte en pied, de manière relativement frontale au spectateur, sa main droite de la 
souveraine saisit le collier de la croix de l’ordre. L’attention du spectateur est focalisée sur le corps 
de Marie-Thérèse et sur l’habit de l’ordre hongrois. 
Cet ordre hongrois devient un ordre de distinction dont la valeur symbolique est immense 
tant pour Marie-Thérèse que pour les Hongrois ainsi que pour tous ceux qui en sont honorés. 
L’ordre de Saint Etienne est décerné dans l’ensemble de la Monarchie, tout comme les portraits 
de Marie-Thérèse avec la couronne hongroise et en habits de couronnement hongrois. Il 
contribue à renforcer la position de la Hongrie dans l’ensemble des territoires qui dépendent des 
Habsbourg-Lorraine1174.  
L’Ordre de Saint Etienne est de plus en plus en concurrence avec l’Ordre impérial de la 
Toison d’Or ; ce qui n’est pas sans susciter des réactions très diverses1175. L’ordre ancien de la 
Toison est toujours représenté dans les portraits par l’intermédiaire du collier de l’ordre placé 
dans les mains de Joseph enfant, puis peint à côté de Joseph adulte ainsi qu’à côté de son père 
François Etienne. Ce collier est également suspendu en certains cas au-dessus du portrait du 
couple impérial comme dans le double portrait de Marie-Thérèse et de François Etienne exposé 
au couvent de Saint-Florian.  
En plus des ordres ecclésiastiques existant, des ordres profanes sont institués dès la fin du 
Moyen Âge. L’ordre de la Toison d’Or fondé par le duc Philippe le Bon de Bourgogne en 1429, 
également appelé l’ordre de la Toison, est un des plus vieux ordres temporels d’Europe. Après 
l’extinction de la lignée espagnole, la Toison d’Or passe aux Habsbourg comme ordre de Maison 
grâce à l’héritage bourguignon1176 ; il est alors repris légitimement par l’ordre de Bourgogne-
Autriche1177. Les empereurs François Ier et Joseph II sont ainsi représentés avec l’habit de la 
                                                 
1174Op.cit., Pandula Attila, „����������������������������. Stephans Orden“���������������
1175
 Si la plupart des membres de la noblesse hongroise sont enthousiastes, d’autres personnes à l�����������������
sceptiques, notamment l’empereur François Etienne de Lorraine. L’époux de la souveraine craint que le nouvel 
ordre ne porte atteinte au prestige de l’ordre de la Toison d’or, dont il est le premier représentant depuis son 
����������������������Pandula Attila, „����������������������������. Stephans Orden“, p. 115. 
���������� ���������, „Der Orden vom Goldenen Vlies“, in Johann Stolzer (Dir��� ������������ ������ ����
���������������� ��������������� ��������������������������������������������� ���������������������������������
�������
1177
 À part quelques Italiens et Espagnols, les membres de la Toison d’Or sont principalement issus de la haute 
noblesse d’Autriche, de Bohême et de Hongrie, ou sont des membres de la famille impériale.�
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Toison d’Or, comme l’était auparavant Charles VI. Toutefois, le changement est que désormais, 
les propres ordres de Marie-Thérèse sont peints dans les portraits.  
La représentation comme veuve oscille entre des motifs de représentation déjà utilisés, telles 
les couronnes, et d’autres plus nouveaux comme les livres et le matériel d’écriture. Dans des 
portraits de cette époque, en particulier ceux réalisés par Martin van Meytens jusqu’à la mort de 
l’artiste en 1770, la souveraine est toujours à côté de la couronne impériale familiale et de la 
couronne hongroise. Citons l’exemple du palais Trautson près de Vienne où est suspendu un 
somptueux portrait réalisé par Martin van Meytens de Marie-Thérèse veuve, assise à sa table de 
travail et à côté de ses couronnes.  
     
 
 Une souveraine veuve avec les insignes traditionnels de son pouvoir : changement 
de vêtement mais conservation des insignes politiques 
 
           
     
 
Toutefois, de plus en plus de peintres comme Maron, Hickel peignent Marie-Thérèse dans 
une nouvelle attitude, en suivant d’autres motifs de représentation et de légitimation, plus 
compatibles avec l’esprit des Lumières qui influence de nombreux conseillers et proches de 
Marie-Thérèse.  
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Si les ordres représentés à côté de Marie-Thérèse témoignent de nouvelles instances de 
légitimation, d’autres objets dans les tableaux sont les symboles de nouvelles références en 
matière de représentation de l’autorité politique et publique.  
 
 
Le veuvage, l’image de la veuve et de la reine réformatrice : une nouvelle pose et de 
nouveaux insignes pour une nouvelle légitimité 
 
En fin de règne, Marie-Thérèse veuve apparait dans une pose différente ; elle est alors peinte 
comme une reine de Paix, mais aussi comme une souveraine assidue au travail dont le premier et 
principal devoir est de servir l’Etat alors en construction. On pourrait qualifier cette évolution du 
passage du sceptre au document écrit, faisant référence à d’autres formes de légitimité. 
 Le chercheur américain Michael Yonan débute son article sur le veuvage de Marie-Thérèse 
en se demandant comment un peintre pouvait représenter le pouvoir politique et le concilier avec 
un corps de veuve1178. Privilégiant la ressemblance physique et ne souhaitant pas particulièrement 
être embellie, Marie-Thérèse assume le titre de Kaiserinwitwe ou Kaiserinwittib, d’impératrice veuve, 
après la mort de son époux. Un des portraits les plus célèbres de cette période de veuvage, réalisé 
par le peintre Anton von Maron en 1773, présente des détails qui ne sont pas dénués 
d’importance, comme une corne d’abondance et un putti représentés auprès de Marie-Thérèse ; 
autant de symboles de fertilité et de maternité1179. La statue de la Paix présente une couronne au-
dessus de Marie-Thérèse qui est alors peinte dans une position similaire à celle d’Auguste. 
Comme le rappelle Michael Yonan, la masculinité de la cérémonie du couronnement impérial est 
transportée sur un sujet féminin, en l’occurrence sur la souveraine elle-même1180. Le portrait 
d’Anton von Maron réalisé en 1773 permet à la souveraine d’accéder au couronnement impérial 
qu’elle n’a jamais reçu. Michael Yonan en conclut que le veuvage produit une identité 
                                                 
1178Yonan Michael, „Conceptualizing the Kaiserinwitwe: Empress Maria Theresia and her portraits”, in 
�������������������������������������� ����������������������������������� ���������������� ��������������
��������� ��� ���� ��������� ��� ����� ����� ������ ����� ����� ��� ��� ������ ������ ��������� ������� ������ �������
���������� �������������������������������������������������������������������������� �����������������������
�������������������; cet ouvrage permet de mettre en parallèle l’activité épistolaire de Marie��������� �����
celle d’autr����������������������
1179
 �������������� ���������������������� �������������������������������������������������������������������
����Yonan Michael, „Conceptualizing the Kaiserinwitwe: Empress Maria Theresia and her portraits”, in 
���������� ���� ������� �������� ��� ������ �������� �������� �������� ����� ������� ��������� ��� ���� ��������� ����
���������
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monarchique plus riche pour Marie-Thérèse1181. Cette période offre à la souveraine un état qui 
constitue en lui-même une forme de pouvoir pour toutes les femmes veuves. Dans le portrait cité 
ici, Marie-Thérèse est peinte assise à sa table de travail, le plan du château de Schönbrunn déplié 
devant elle. À cette période de la corégence, la souveraine n’a plus à faire face aux nombreux 
conflits qui marquent toute la première partie et le milieu de son règne. Elle souhaite et peut 
désormais donner l’image d’une reine paisible et soucieuse des affaires de l’Etat. On la voit ainsi 
en train d’écrire des lettres, principalement destinées à ses amis et enfants. Il existe déjà un 
premier modèle de cette version, fait en 1772, avec le portrait en sculpture de l’empereur François 
Etienne en arrière-plan. Maron commence en effet le portrait de Marie-Thérèse à Rome où il 
dispose certainement de plus de liberté qu’à Vienne. La souveraine apparaît alors dans une 
nouvelle pose, assise à sa table de travail, comme la première réformatrice de ses états et de l’Etat 
qui se met en place.  
Marie-Thérèse est ainsi tantôt montrée en tant que commanditaire supervisant des 
constructions, tantôt dans une position de mécène comme dans le portrait d’Anton von Maron 
où elle est peinte en 1773 à sa table de travail face à un plan de rénovation du parc du château de 
Schönbrunn ; d’une manière générale, commander des œuvres d’art et architecturales, est une 
manière pour les femmes veuves de manifester leur autorité. Les veuves exercent ainsi souvent 
une activité de mécénat et de patronage tout en idéalisant le souvenir de l’époux défunt.  
 
                                                 
1181����������������������������������������������������������
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Ce grand portrait, 287 cm x 125 cm, de Marie-Thérèse réalisé par le peintre Anton von 
Maron vers 1773, signé et daté sur le socle de la pierre: Maron f.1773, provient des collections 
impériales (Inv. Nr. GG 6201). Commande royale, ce portrait était exposé dans la galerie de 
portraits du château d’Ambras près d’Innsbruck. La souveraine est peinte assise devant sa table 
de travail ; un plan du jardin du palais de Schönbrunn déplié devant elle tandis qu’une statue de la 
paix est peinte en arrière-plan, une manière de rappeler tout ce que doit Schönbrunn à la 
souveraine. La Statue de la Paix permet, quant à elle, de présenter Marie-Thérèse comme une 
souveraine pacifique et pacificatrice, contrainte de faire la guerre en vue du Bien Commun.  
Ce portrait de Maron correspond à une représentation assez rare au sein du corpus 
d’ensemble. Reflétant les évolutions conceptuelles en matière de pouvoir, cette représentation est 
destinée à une résidence impériale, et donc à un public restreint. 
 
Marie-Thérèse est connue pour travailler de longues heures, souvent de l’aube jusqu’au soir ; 
une part importante de ses activités diplomatiques, familiales et politiques, le tout étant lié, 
consiste à écrire des lettres. Bien qu’elle ait toute sa vie rédigé de nombreuses missives, le période 
de son veuvage constitue l’apogée de son activité épistolaire. Le bureau, la bibliothèque sont les 
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centres favoris de l’activité des veuves à l’époque moderne1182. Ce portrait de Maron peut être vu 
comme une mise en scène et un rappel des grandes problématiques du règne ainsi que des 
entreprises accomplies par Marie-Thérèse (mesures sociales, éducatives). Lors de l’arrivée de la 
peinture à Vienne, en 1773, Marie-Thérèse est insatisfaite de sa commande. Nous savons en effet 
que la peinture de Maron n’a jamais atteint sa destination prévue, la chambre impériale de 
Schönbrunn, il n’y trouve un lieu de résidence semi-permanente qu’à la fin du XVIIIe siècle1183. 
 Durant cette époque, deux politiciens d’importance, imprégnés par les idéaux des 
Lumières, Kaunitz et Sonnenfels, réforment l’organisation de l’éducation artistique et ont une 
réelle influence idéologique et esthétique qui rejaillit ainsi quelque peu sur la représentation de 
Marie-Thérèse. La conception artistique de Joseph de Sonnenfels peut être mise en relation avec 
son idéologie patriotique ; il s’adresse à la noblesse et la considère comme principale garante de la 
culture, il l’exhorte à orienter son mécénat au service de la patrie1184. 
 Les portraits de Marie-Thérèse participent à la réalisation de cet objectif visant la 
représentation du pouvoir. Objets sociaux et politiques, ils contribuent à leur manière au service 
de la patrie1185. L’image de la souveraine apparaît alors comme un exemplum. La propagation en 
grand nombre des portraits peut être aussi une forme de modèle et d’exemple : en diffusant le 
portrait, le modèle et le contenu iconographique du tableau sont répétés et reproduits et de fait 
transformés en objet exemplaire.  
Dans cette représentation de veuve, il est possible de distinguer au moins deux postures 
des mains, la posture habituelle en direction des couronnes ainsi qu’une position nouvelle qui 
apparaît alors : la souveraine tient de plus en plus un papier en main, comme si elle donnait le ton 
d’une manière consensuelle et ferme à la fois. En posant d’une façon nouvelle, la souveraine
s’impose différemment, elle rappelle les réformes accomplies au cours de son règne en se 
positionnant de fait dans la représentation des Lumières. La moitié des portraits en veuve, c’est-à-
                                                 
1182�������������������������������������������������������������������������������������������������������
�������������������
������������������� ���������������� �������������������. 
1184������� ����, „Wandel der Themen und Darstellungsweisen der Kunst 1760�1790“, ��� ���� �����������
������������ ���� ������������ ��������� ���� ����������������� ������������� ���� ������������ ���� ������������
����������������������������������������������������
��������������������������� �� ���������� ��� ������������������������ ����������� ��� ������������������� ��������
��������� ������������ ��������� ����� ��� ������ ��������� ���������� �������� ��������� ���������� ���� ����������
������������������������������������������������������������������� �������������������������������������������
������������������� 
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dire vingt tableaux, mettent en scène Marie-Thérèse avec un papier en main, symbole de 
pouvoir1186. 
 
 
Une représentation au service du Bien Public : un portrait en forme 
d’exemplum. Une souveraine assise, papier en main 
 
Comme a pu le dire Jean Bérenger, « la simplicité est alors à la mode chez les
Grands »1187 ; certains des portraits de Marie-Thérèse l’attestent en effet. 
 
          
    
 
 
Ce portrait, 84,5 cm x 67,5 cm, est réalisé par un peintre inconnu, probablement un 
peintre autrichien de cour après 1765. Recensé par le musée Červený Kameň (Inv Nr 0 0047), le 
tableau était issu du château de Smolenice en Hongrie royale, qui appartenait à la famille Pálffy. 
Représentée de moitié, assise, la souveraine tient un papier en main. Ce tableau est caractéristique 
des portraits de Marie-Thérèse de cette époque qui sont généralement de petit format, plus 
                                                 
1186����������������� ���������������������������� ��������������������������������������������������������������
���res à l’activité de la souveraine qui passait de nombreuses heures à écrire à ses enfants et à son entourage. 
������ ���������������� ���������������������
1187��������������������Les Habsbourg et l’argent�����������������������
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facilement diffusable, où la souveraine est montrée un papier en main, toute de noir vêtue. Pour 
les portraits destinés aux nobles des pays de la Monarchie, la représentation de Marie-Thérèse est 
similaire durant cette période, la souveraine est peinte un papier en main. 
    
 
    
 
Ce portrait réalisé, 136 cm x 96,5 cm, par Anton von Maron vers 1772 est conservé au 
musée régional de Ptuj en Slovénie (Inv. Nr. PMPO G-50-s), ancienne province de Styrie. Ce 
portrait a été offert au musée par le fondateur même de l’institution, le collectionneur Franz Ferk, 
en 1895 ; ce tableau provenait des collections nobiliaires de la région de la Styrie. Marie-Thérèse 
est représentée assise, accoudée de manière décontractée près de la couronne impériale familiale, 
et tenant un papier en main sur lequel est écrit en français :  « A sa sacrée Majesté l’Impératrice 
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Reine de Hongrie et de Bohême …M.T »;  la souveraine arbore sur sa poitrine l’insigne de l’ordre 
de Saint Etienne comme il est habituel dans les portraits de cette époque.  
    
 
    
Dans ce portrait, 126 cm x 94,5 cm, issu des collections Esterhazy (Inv.Nr.: B450) et aujourd’hui 
au château d’Eisenstadt, Marie-Thérèse est représentée en veuve par un auteur inconnu mais 
probablement proche d’Anton von Maron vers 1770. Marie-Thérèse est peinte assise, un papier 
en main, avec l’insigne de l’ordre de Saint Etienne sur la poitrine. La couronne de Hongrie repose 
sur une table à la droite de Marie-Thérèse1188. 
Suite à une évolution du portrait princier qui reflète une transformation de l’imaginaire de 
la représentation monarchique et qui touche toutes les cours européennes, la mise en scène royale 
et impériale complète ses symboles habituels de légitimation et de justification. Les couronnes et 
autres regalia disparaissent parfois des portraits royaux ; ils sont alors complétés et remplacés par 
de nouveaux insignes. La souveraine est peinte avec des livres, des papiers ou encore du matériel 
d’écriture. Assise ou représentée à côté de sa table de travail, elle est figurée comme le premier 
serviteur de l’Etat1189. Au XVIIIe comme au XIXe siècle, dans les portraits des Habsbourg-
Lorraine, les insignes traditionnels du pouvoir, comme les couronnes, sont cependant loin de 
disparaître. Les portraits de Marie-Thérèse et de ses successeurs sont là pour le prouver.  
 
                                                 
1188
 ������������������������������������������������������������������� ������������
1189�������� ������ ������� ������� ���� ����������� ���� ������������ ������� ���� ���������������������� ������
������������������������������
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Une représentation au service du bien public 
 
Différentes formes et divers types de légitimation sont mis en avant selon les phases du 
règne, les exigences et les urgences du moment. Après 1765, l’image de Marie-Thérèse en veuve, 
très souvent assise à sa table de travail, s’impose de plus en plus comme représentation officielle, 
initiée par la cour. Les portraits bien connus de peintres comme Anton von Maron et Joseph 
Hickel, sont ensuite commandés et diffusés dans les pays de la Monarchie. Le service du bien 
public permet de légitimer le souverain ; une nouvelle légitimation et légitimité se diffuse. On 
peut parler aussi d’une redéfinition du service de l’État qui fait de l’activité administrative un 
mérite de valeur égale et même supérieure par rapport au mérite militaire. Un monarque ou noble 
du XVIIe n’aurait certainement pas songé à se faire peindre la plume à la main, à moins qu’il ait 
eu des aptitudes intellectuelles particulières. La deuxième moitié du XVIIIe  siècle voit le début de 
l’ascension des bureaucrates. Ceux-ci deviennent les membres d’une institution qui se renforce ; 
ils appartiennent aussi à un groupe social qui acquiert un grand prestige. C’est également une 
manière de rappeler l’œuvre accomplie par les ministres de Marie-Thérèse comme Kaunitz 
également férus d’art et désireux de le mettre au service de l’Etat. Cette œuvre est davantage le 
fait de bureaucrates que de chefs de guerre, dont le prince Eugène avait pu être un des meilleurs 
représentants et qui n’en était pas moins un grand mécène. La représentation de la souveraine 
assise à sa table de travail peut ainsi être considérée comme un hommage indirect aux conseillers 
de Marie-Thérèse ainsi qu’à l’œuvre de la souveraine elle-même, une incitation à leur ressembler 
et à les imiter. Le portrait de Marie-Thérèse assise ou debout près de sa table de travail avec du 
matériel d’écriture et des livres fait fortement songer à la fonction d’enseignement et de 
persuasion du portrait, également lié à sa qualité d’exemplum1190. Les élites, considérées à la 
manière des meilleurs et/ou des élus d’une société, peuvent et doivent avoir accès au portrait 
exemplaire de la souveraine.  
Pour que l’amour et la reconnaissance règnent parmi les sujets, le souverain doit s’ériger en 
modèle, comme a pu l’évoquer Kurt Johannesson, en exemple à suivre par les sujets, notamment 
par ceux qui détiennent une certaine fonction et autorité ; les portraits sont à leur manière la 
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métaphore de ce que la souveraine doit être et incarner1191. La souveraine assise à sa table de 
travail, papier en main, peut ainsi servir d’exemple aux administrateurs censés la représenter dans 
les différentes parties du royaume en mettant en scène, de manière démultipliée, le comportement 
à suivre1192. L’époque de Marie-Thérèse connaît une montée sans précédent de fonctionnaire et 
d’administrateurs. Le peuple, compris comme l’ensemble des élites et des administrateurs 
délégués dans les différents territoires, est aini prié, par l’exemple de l’image royale, de s’inspirer 
de l’assiduité royale afin d’exercer et d’accomplir au mieux ses charges. En effet, assiduité et 
travail deviennent les principales sources de légitimité du souverain. Des hommes et des 
théoriciens politiques à l’instar de Kaunitz et de Sonnenfels considèrent et utilisent l’art du 
portrait en lui accordant même une attention toute particulière ; en tant que représentants et 
penseurs du pouvoir royal et étatique qui se met en place, ils sont les premiers à se rendre compte 
de l’intérêt et de la valeur du portrait, notamment du portrait royal. Marie-Thérèse est à l’origine 
de nombreuses réformes, non seulement des institutions étatiques, mais également scolaires 
(obligation scolaire) et judiciaires (abolition de la peine de mort)1193. Elle se laisse ainsi peindre 
dans une posture de souveraine réformatrice, ou du moins avec les attributs des souverains 
éclairés, en train d’écrire ou auprès d’un matériel d’écriture. Au demeurant, il s’agit d’une activité 
fortement prisée par Marie-Thérèse qui témoigne aussi de nouveaux codes et de nouvelles 
références de représentation et de légitimation. Rappelons toutefois, et ceci est un point 
important, que ce type de portraits est loin, très loin même, d’englober la totalité des portraits de 
Marie-Thérèse en veuve, cinq portraits seulement représentent la souveraine dans cette attitude. 
En revanche, la moitié des portraits de cette période la montrent avec un papier en main, souvent 
avec moins de couronnes représentées. 
Même si Marie-Thérèse n’est pas connue pour être une partisane invétérée de tous les
idéaux des Lumières et ce bien qu’elle abolisse la torture ou favorise l’éducation, certains de ses 
peintres comme Anton von Maron ou des hommes politiques et théoriciens comme Kaunitz ou 
Sonnenfels sont certainement imprégnés par ces idéaux, et les artistes parviennent à transmettre 
ces nouvelles influences par l’entremise de leurs portraits de la souveraine.  
Les symboles typiques d’un souverain éclairé (papier, bureau) ne signifient pas en effet que 
Marie-Thérèse soit une réelle partisane de l‘Aufklärung. Il semble difficile d’attribuer cette 
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637 
 
étiquette à la souveraine, étiquette à laquelle elle n’aurait elle-même certainement pas adhéré. Ces 
insignes sont davantage les symboles d’une dynastie et d’une souveraine déjà reconnues qui 
peuvent se permettre dans les années 1770 ce genre de motif apprécié par le public éclairé de 
l’époque à qui sont principalement destinés les portraits. Ce type de portraits reflète aussi 
l’évolution des mentalités au sein de l’académie viennoise, parmi les peintres marqués par l’esprit 
des Lumières ainsi que parmi les élites, nobiliaires notamment, de la Monarchie. Remarquons 
d’ailleurs que tous les portraits de Marie-Thérèse veuve ne la représentent pas tous un papier en 
main. Au contraire, elle s’appuie même encore sur le sceptre, de manière traditionnelle, à côté des 
couronnes. Ce sont principalement les portraits réalisés par l’artiste Anton von Maron ou par 
Joseph Hickel qui montrent Marie-Thérèse dans cette position de souveraine éclairée, document 
en main, près d’une table de travail, révélant les influences d’un peintre marqué par la 
représentation du prince éclairé de son temps.  
Dans le choix de certains motifs de représentation comme le matériel d’écriture, 
l’influence de Joseph II ne peut être totalement négligée, la corégence avec Joseph –souverain 
imprégné des nouvelles conceptions étatiques de la souveraineté et du rôle du souverain vis-à-vis 
de ses sujets- joue un rôle dans l’évolution de la représentation1194.  Les objets comme les livres et 
les documents, posés sur la table de travail à côté de la souveraine, sont représentés précisément 
pendant la période de corégence. Si cette période est marquée par les tensions entre Marie-
Thérèse et l’empereur Joseph II, malgré les nombreux désaccords qui opposent la mère et le fils, 
il est possible de voir dans ces images une certaine influence du jeune empereur sur l’évolution de 
la représentation de la souveraine. 
 
Durant la période de 1765 à 1780, la représentation royale oscille entre celle d’une
souveraine éclairée et celle d’une vieille femme, ressemblant beaucoup à sa propre mère, 
Elisabeth Christine, à la même époque de sa vie. C’est un petit portrait, par rapport aux portraits 
immenses du début et du milieu du règne réalisés par Martin van Meytens, de Marie-Thérèse qui 
est le plus souvent répandu et que l’on retrouve le plus fréquemment dans les châteaux de 
nombreux nobles comme en Hongrie. C’est peut-être lié à l’influence de Joseph II, alors corégent 
et plus ouvert aux idées des Lumières que sa mère, mais c’est surtout la marque d’une souveraine 
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dont la légitimité a évolué au cours du règne et qui n’est plus confrontée aux mêmes nécessités. 
Cette dernière hypothèse est probablement la plus juste. La représentation d’une réformatrice se 
superpose à la simple image en tant que veuve. L’image de la veuve, âgée, laisse apparaître l’image 
d’une souveraine réformatrice, premier serviteur de l’Etat, ou pour être plus exact d’un Etat 
qu’elle a fortement contribué à créer.  
 
La Landesfürstin laisse place à la Landesmutter, de la princesse du pays à la mère du pays, dont le 
portrait est présent partout et ressemble à un élément de reconnaissance entre tous les peuples de 
la Monarchie comme pour tous les partisans de la dynastie à l’instar des princes-évêques du Saint 
Empire. Les portraits esquissent le passage d’une légitimité héritée, incarnée à travers les 
couronnes, à une légitimité davantage fondée et reconsolidée par la souveraine elle-même, 
représentée par les insignes des nouveaux ordres, incarnations des activités guerrières et des 
réformes étatiques entreprises par Marie-Thérèse au cours de son règne. L’impératrice-veuve se 
légitime en fin de règne moins par ce dont elle a hérité, c’est-à-dire les couronnes de ses pères, 
que par ce qu’elle a elle-même fondé et construit, un ensemble uni grâce à elle et matérialisé, 
entre autres, par les ordres de Marie-Thérèse et de Saint Etienne ; la Monarchie est orientée vers 
la personne de la souveraine comme vers la figure symbolique de Saint Etienne. En renouvelant 
les ordres de la Monarchie, de nouvelles références étatiques et de nouvelles valeurs sont 
formulées, sans omettre ni ignorer les anciennes fondations féminines, comme l’ordre de la Croix 
Etoilée cité précédemment.  
La Pragmatique Sanction de 1713 qui déclarait les Etats de la Monarchie indivisibiliter et 
inseperabiliter, est ainsi visualisée et confirmée par et autour de la personne même de l’impératrice 
veuve. L’union personnelle de la souveraine avec chacun de ses royaumes se transforme 
visuellement en une union réelle autour de la Monarchie et de son premier représentant et 
serviteur, Marie-Thérèse. 
Après cet évènement déterminant, nombreux sont les portraits qui évoquent le concept 
d’une Landesmutter, d’une mère de son pays et de ses peuples, assise à sa table de travail. Après 
1765, le motif de portrait comme veuve semble signifier bien davantage qu’un simple 
changement de motif iconographique; ce type de portraits traduit aussi une évolution de la part 
de la souveraine dont le gouvernement est désormais installé et assez bien assuré. Cette 
représentation facilement reconnaissable de la souveraine en veuve, visible partout, dans tous les 
pays de la Monarchie, offre une vision rassurante, encore plus peut-être que les autres types de 
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portraits. Marie-Thérèse veuve est elle-même fondatrice de son Empire ou du moins d’une 
certaine idée d’Empire.  
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Conclusion du Chapitre X et de la Troisième Partie 
 
Au cours du règne de Marie-Thérèse, la direction et l’organisation des Etats, interroge 
certains hommes d’Etat, fort désireux de réformer profondément les institutions étatiques de la 
Monarchie et d’œuvrer pour le bien public, et qui déplorent la difficulté de gouverner les pays 
héréditaires autrichiens. Le chancelier Kaunitz écrit ainsi en 1766 dans une de ses répliques au 
Mémoire du jeune et nouvel empereur Joseph: « (…) la monarchie autrichienne est un immense ensemble 
qui rassemble des Etats qui sont si différents dans leurs coutumes, dans leurs façons de pensée, dans leurs lois, dans 
leurs habitudes et privilèges que leur gouvernement est peut-être un des plus compliqués et des plus pénibles 
d’Europe en raison de ces affaires multiples et diverses »1195. Kaunitz définit ainsi la gestion des pays de la 
Monarchie. Pour reprendre les termes employés par Louis Marin concernant la représentation du 
roi, les portraits de Marie-Thérèse apparaissent comme un mode de gestion possible et efficace 
des territoires dispersés de la Monarchie, en exerçant notamment un rôle de substitution comme 
de légitimation1196.  
Les portraits royaux énoncent la manière dont la Monarchie entend se définir et est 
définie durant une période charnière, entre l’extinction de la lignée masculine des Habsbourg
d’Autriche et l’affirmation de la dynastie des Habsbourg-Lorraine. Le contenu iconographique 
des portraits se transforme au fil des années, associant la représentation du corps politique et du 
corps naturel de la souveraine ; ces deux dimensions de la représentation royale vont en effet 
toujours de pair. Si la jeune souveraine se laisse peindre à côté de la couronne de Hongrie en 
1741, elle apparaît sceptre en main avec ses couronnes dans les années 1750, puis finit par 
adopter le document en papier après 1765, sorte de nouveau symbole du pouvoir. Les portraits 
reflètent ainsi diverses situations qui appellent plusieurs types de légitimation. Archiduchesse 
d’Autriche, Marie-Thérèse est aussi roi de Hongrie, un territoire mis en valeur stratégiquement 
tout au long du règne, et dont l’insigne le plus éminent, la Sainte Couronne est un élément 
déterminant. Archiduchesse d’Autriche et roi de Bohême, ces deux titres et ces deux territoires 
semblent de plus en plus liés au titre de roi de Hongrie qui, lui, demeure placé en première 
position. La dignité impériale continue d’être représentée dans les portraits de Marie-Thérèse 
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grâce à la couronne impériale familiale, plus rarement par la véritable couronne impériale 
conservée à Nuremberg. L’Empire d’une nouvelle famille se met en place et s’inscrit dans la 
continuité de deux anciennes familles qui voient chacune à leur façon leur légitimité remise en
cause au XVIIIe siècle, les Habsbourg et les Lorraine. La fertilité de cette nouvelle dynastie, les 
Habsbourg-Lorraine, est mise en avant dans les portraits mais ce n’est pas le seul argument 
proposé pour défendre et asseoir cette nouvelle famille.  
L’image de la Maison des Habsbourg-Lorraine devient celle de la Maison d’Autriche et 
vice versa. Le portrait de Marie-Thérèse veuve avec les insignes des ordres qu’elle a fondés au 
cours de son règne renvoie à un nouveau type de légitimité. Si la manière de représenter Marie-
Thérèse durant les quinze dernières années de son règne diffère des représentations antérieures 
du début et du milieu du règne, le lien entre Marie-Thérèse et ses mères, impératrices-veuves, est 
alors renoué. Une nouvelle image de la souveraine et de son pouvoir se met en place, largement 
diffusée dans tous les territoires de la Monarchie.  
La représentation de la souveraine et de sa dynastie se confond de plus en plus avec la 
figuration d’un Etat incarné et symbolisé par l’image d’une femme, et pas n’importe laquelle 
puisqu’il s’agit de l’héritière des Habsbourg et de la mère des Habsbourg-Lorraine.  
Le processus d’élaboration de l’Etat comme espace et territoire national remonte à la fin 
du Moyen Âge et au début de l’époque moderne, avec cependant des variantes d’un pays à l’autre. 
Ainsi, si, depuis le XIIIe siècle, en France, l’extension de la justice royale délimite spatialement la 
notion d’Etat et, si au cours des XIVe et XVe siècles la naissance d’un sentiment que l’on pourrait 
déjà qualifier de national, sous la férule des rois, lui confére une sorte de contenu de référence 
idéologique et déjà patriotique, il n’en va pas de même au sein de la Monarchie des Habsbourg ; 
le processus y est plus lent même s’il gagne en vitesse sous Marie-Thérèse. En raison de l’histoire 
et de la structure de la Monarchie, une telle évolution existe, certes, mais elle se fait différemment. 
Le XVIIIe siècle représente cependant pour tous les pays européens une période décisive dans le 
développement du concept étatique et dans la formation d’entités nationales, avec entre autres la 
mise en place de grandes réformes centralisatrices ; les élites, notamment dans la Monarchie des 
Habsbourg, participent grandement au processus.  
Le renforcement de l’Etat central au sein de la Monarchie intéresse tant Marie-Thérèse que 
les élites puisque ce pouvoir repose avant tout sur la collaboration commune de tous les éléments 
de la société civile et politique du temps. Cette évolution peut se lire dans la répartition des 
tableaux comme dans l’iconographie. Ce renforcement du pouvoir central passe par la 
légitimation et la participation des royaumes qui ne dépendent plus tant du bon vouloir des états 
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mais plutôt du ralliement en toute indépendance des différents territoires au côté des autres 
royaumes de la Monarchie, pour et derrière la souveraine et sa famille. C’est probablement dans 
ce sens qu’il faut comprendre la notion de Gesamtstaat, d’une manière différente de ce qu’entend 
l’historiographie traditionnelle habsbourgeoise du XIXe siècle1197. En représentant les couronnes 
et certains symboles des pays,  les symboles d’autonomie des pays sont incarnés. La Monarchie 
des Habsbourg est bien un Etat composé de royaumes et d’ordres,  ein Zusammengesetzter Staat, un 
état assemblé, rassemblé, plutôt qu’un Gesamtstaat, un état général, d’ensemble ; un état composite 
où des modèles de représentation sont toutefois très largement diffusés.  
 Marie-Thérèse s’inscrit dans la lignée d’un, ou dans le cas de la monarchie, de plusieurs 
pays et d’une dynastie, celle des Habsbourg. Dans le même temps, sa représentation soutient la 
mise en place d’une nouvelle famille, celle des Habsbourg-Lorraine. Les portraits de Marie-
Thérèse soulignent ainsi tout ce qui rattache la nouvelle famille de la souveraine à la dynastie des 
Habsbourg qui peut ainsi perdurer. Les portraits de famille ainsi que ceux de Marie-Thérèse avec 
l’archiduc Joseph enfant renvoient à la continuité entre la dignité impériale et les Habsbourg-
Lorraine. La dignité impériale reste dans la famille ; la continuité de l’imperium est sauvée par la 
nouvelle famille impériale. Ces images, qui sont commandées et diffusées au sein de la 
Monarchie, sont des arguments nécessaires à la légitimation de Marie-Thérèse et des siens.  
Le portrait de Marie-Thérèse concourt sans aucun doute à renforcer l’idée de continuité entre 
la dynastie des Habsboug et Habsbourg-Lorraine, en représentant et imposant les membres de la 
nouvelle famille des Habsbourg-Lorraine comme successeurs légitimes des Habsbourg. Les 
différents types de portraits de Marie-Thérèse étudiés se font le reflet d’un héritage familial et 
politique, Habsbourg, qui est également un héritage où chaque pays (Autriche, Hongrie, Bohême) 
occupe une place et est représenté au travers de ses symboles comme des couronnes. 
Après la mort de François Etienne et durant la corégence avec l’empereur Joseph II, Marie-
Thérèse réalise un grand nombre de réformes essentielles pour la structutre étatique de la
Monarchie ; durant cette période, elle est très souvent montrée avec un document à la main. Les 
portraits, ou plutôt les auteurs des portraits, artistes comme commanditaires, s’adaptent à ces 
changements et à ces nouveaux besoins de légitimation. Marie-Thérèse apparaît alors comme la 
fondatrice d’une nouvelle structure. La représentation des ordres fondés par Marie-Thérèse 
signale cette nouvelle forme de légitimité, non plus tant héritée mais bâtie à partir d’un héritage. 
Légitimée, Marie-Thérèse peut ainsi fonder et légitimer à son tour ; elle transmet une part de son 
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prestige, longuement et lentement acquis, aux ordres qu’elle crée. Les portraits de Marie-Thérèse 
racontent à leur manière l’histoire des œuvres accomplies au cours du règne, oeuvres d’une 
femme et de son entourage, tous parvenus à mettre en place une structure politique commune, 
cohérente et équilibrée.  
Durant les dernières années du règne, il s’agit ainsi de représenter ce qu’elle a accompli en 
s’appuyant sur la base conquise et acquise au cours des premières années du règne. Les portraits 
narrent l’avancée d’une souveraine et de sa nouvelle dynastie, et plus particulièrement de leurs 
ambitions, qui se confondent de plus en plus avec l’histoire d’un Etat. Une continuité entre 
Marie-Thérèse souveraine, de fait impératrice veuve, et sa mère impératrice, veuve également, est 
très perceptible. Cette représentation, en tant que veuve, légitime le nouveau régime réformé et 
rebâti par Marie-Thérèse. L’iconographie des portraits reflète alors une autre conception du 
service de la Monarchie, manifestant des références renouvelées pour les souverains. Les portraits 
de Marie-Thérèse en fin de règne, encore très nombreux, diffusent une image de la souveraine 
centrée autour de la notion d’impératrice-veuve. Après 1765, les portraits ne constituent pas 
seulement un nouveau type de portrait mais également une nouvelle légitimité. 
 Servir la dynastie équivaut de plus en plus à servir la Monarchie, mais aussi l’Etat, qui prend 
alors la forme d’un ensemble de territoires réunis par la Maison d’Autriche et à qui la figure de 
Marie-Thérèse donne une consistance encore inégalée. La légitimation d’une jeune reine cède la 
place à la légitimation d’une nouvelle dynastie et d’un nouvel Empire. 
Les tableaux sont plus qu’une représentation royale en vogue au XVIIIe parmi les grands, ils 
révèlent les spécificités d’une famille et d’une femme souveraine, famille qui n’en reste pas moins 
une lignée parmi les autres grandes familles nobles. Il est nécessaire de garder à l’esprit que la 
représentation de Marie-Thérèse et des siens est en fin de compte assez classique du point de vue
des contenus iconographique, bien que la situation de la souveraine ne soit pas banale. Une 
permanence visuelle lui est nécessaire afin de se légitimer. Cette représentation témoigne d’une 
certaine unité et dans tous les cas d’un fort esprit de tradition. De nombreux souverains ainsi que 
des grands seigneurs de la Monarchie se laissent représenter de manière similaire ; les nobles 
imitent la représentation royale et impériale, en essayant même de la surpasser.  
La quantité impressionnante des portraits de Marie-Thérèse et leur propagation reflètent une 
pénétration progressive de l’espace par l’image de l’Etat central viennois et des agents de l’Etat 
dans les provinces. La légitimité et la participation des pays ne passent plus tant par le seul canal 
des états mais plutôt par leur ralliement, ou par celui de leurs élites, aux côtés des autres pays, 
derrière la souveraine et sa famille. C’est probablement ainsi qu’il faut désormais comprendre la 
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notion de Gesamtstaat, d’Etat général, global, dans un sens différent de celui de Gesamtstaat, 
mouvement de centralisation très influencé par Vienne, et de la manière dont l’entend l’historien 
tyrolien Hermann Ignaz Bidermann dans l’ouvrage qu’il rédige en 1867, Geschichte der österreichischen 
Gesamt-Staats-Idee von 1526 bis 1804 1198, Histoire de l’idée d’Etat global autrichien de 1526 à 1804, qui 
reflète davantage les idées de l’époque de l’auteur. En 1867, date du compromis austro-hongrois, 
la cour souhaite retravailler l’histoire du siècle précédent en insistant tout particulièrement sur
l’idée d’unité dans la diversité. Aujourd’hui, il est admis que les états sont encore très forts sous 
Marie-Thérèse et que la politique de la souveraine consiste plutôt à fortifier les royaumes pour 
renforcer l’Etat central1199. Ce zusammengesetzter Staat1200, cet Etat composite est un Etat 
rassemblant plusieurs territoires dont le bon fonctionnement dépend de l’entente et de 
l’harmonie entre les différents membres. Sur ce point, la représentation de la souveraine aux côtés 
des symboles nationaux de ses pays, représentation incarnée dans les portraits qui sont dispersés 
sur l’ensemble des territoires de la Monarchie, peut être lue comme le reflet de la composition de 
cet Etat.  
Faisant figure de discours, les portraits illustrent une continuité entre Marie-Thérèse et ses 
ancêtres, permettant de surpasser les ruptures survenues en raison de son genre. Même dans ce 
cas là, il n’y pas vraiment de rupture mais plutôt une rupture déjà envisagée et préparée par le 
Pragmatique Sanction. Dans un contexte nouveau, où le chef d’Etat est une femme, la dignité 
impériale, qui légitime, du moins symboliquement, l’union réelle entre territoires et dynastie, 
nécessite une nouvelle définition et de nouveaux arguments de légitimation. Cette sacralité 
impériale n’en demeure pas moins toujours présente, disposée et représentée différemment ; elle 
ressort renforcée de cette nouvelle configuration politique. Les titres se répartissent désormais 
entre la souveraine, couronnée roi de Hongrie et de Bohême, et son corégent, également élu et 
couronné empereur du Saint-Empire Romain Germanique. 
La représentation figurée s’inscrit à la jonction de plusieurs discours qui proposent des 
souvenirs et des imaginaires collectifs, lesquels influencent à leur tour les acteurs engagés dans le 
domaine politique. Le premier est celui de la Maison d’Autriche, et surtout de la personne de 
Marie-Thérèse, qui influence et encadre certes, mais souvent moins qu’on le croit, d’autant plus 
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que la souveraine n’est pas la seule à gérer et à maîtriser son image, les autres commanditaires 
prescrivent autant qu’elle. L’autre discours ou forme de mise en scène relève des artistes qui 
adaptent les images royales en s’appuyant sur leurs normes et traditions, leur culture et leur 
propre talent et savoir. Ces deux discours ne prennent sens que par rapport aux publics et 
destinataires des portraits qui sont loin d’être des récepteurs passifs. Ces derniers déterminent, 
par leurs attentes conscientes ou inconscientes, la représentation du pouvoir1201. Dans le cadre de 
la Monarchie, les portraits permettent à l’entité étatique en formation de trouver ses marques et 
de se créer des souvenirs communs et reconnaissables, qu’il s’agit de léguer aux générations 
futures.  
D’un point de vue visuel et médiatique, les portraits de Marie-Thérèse témoignent de la 
complexité et de l’interaction constante entre les différentes classes dominantes des pays de la 
Monarchie, autrement dit entre la dynastie, l’Etat central en train de se former, les états, 
l’ancienne et la nouvelle noblesse, les ecclésiastiques et les autorités urbaines pour désigner les 
principaux commanditaires et destinataires des portraits. Les tableaux rendent compte de 
l’élaboration d’une image du pouvoir commune et monarchique. L’union personnelle 
(Personalunion) se transforme de plus en plus en une union réelle (Realunion) entre la souveraine et 
ses élites. Dans une situation extraordinaire où une femme monte sur le trône dans le cadre de la 
Monarchie, les portraits de Marie-Thérèse apparaissent comme une figure et une référence 
centrale du pouvoir officiel. Les images acquièrent alors une place particulière pour des raisons 
stratégiques et conjoncturelles (externes, comme la menace prussienne notamment, mais aussi 
internes, rebellions de certaines provinces) mais aussi structurelles, en particulier sur la 
signification et sur la représentation d’une Monarchie composite dans un tel contexte. 
Les portraits proposent des points d’entente puisque les commanditaires privilégient les 
mêmes représentations de Marie-Thérèse, que cela soit en roi de Hongrie, avec les quatre 
couronnes principales, il s’agit des couronnes des pays héréditaires comme la couronne de 
Hongrie, de Bohême et le chapeau archiducal, ainsi que la Kaiserliche Hauskrone, la couronne impériale 
de la Maison, et plus tard en tant que veuve. Grâce à l’équilibre créé par la représentation de la 
souveraine et de ses royaumes, les tableaux reflètent une certaine cohésion, entre la Monarchie et 
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ses élites. La représentation des titulatures, exprimée par l’intermédiaire des symboles qui se 
rapportent aux différentes identités régionales des pays comme aux insignes appartenant aux 
Habsbourg, permet de visualiser cette interaction réciproque. Dans l’idée de réciprocité et de 
compromis entre celui qui se donne à voir et celui qui reçoit, les portraits deviennent à leur tour 
des acteurs possibles de changement ; un changement se dissimulant sous une certaine forme de 
continuité. L’imaginaire des élites issues des pays de la Monarchie est alors imprégné par des 
représentations picturales similaires du pouvoir central. Le portrait royal devient même un signe 
de reconnaissance entre elles. Un consensus, qui n’a pas obligatoirement fait l’objet de discussions 
préalables, s’établit au sujet des représentations royales. La monarchie composite se transforme en 
un Etat moderne qui s’incarne dans la représentation des différentes couronnes de la Monarchie 
réunies autour d’une souveraine et d’une famille. A leur manière, les portraits préfigurent et 
esquissent ainsi les grandes lignes de la mise en place de l’Empire de la Maison d’Autriche puis de 
l’Etat d’Autriche. L’existence d’un ennemi, présenté comme commun, en l’occurrence Frédéric II 
de Prusse, crée et renforce ce sentiment d’unité dans la diversité. Il s’agit de s’appuyer sur cette 
multiplicité pour créer  l’impression d’union des peuples et des élites avec la dynastie. Les 
portraits de Marie-Thérèse contribuent à renforcer cet attachement en représentant la souveraine 
aux côtés des différents insignes régionaux de chacune des composantes régionales de la 
Monarchie. La souveraine apparaît alors comme la protectrice principale des intérêts 
particuliers1202.  
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CONCLUSIONS  
 
Comme l’évoque Kurt Johannesson, la politique peut être définie comme l’ensemble des 
rapports entre l’Etat et les citoyens, en particulier entre le souverain et les élites, rassemblant et 
tentant de faire coexister leurs intérêts comme leurs droits et devoirs mutuels1203. Même s’il est 
évident que la politique tout entière est loin, très loin même, de se réduire uniquement à la 
relation Etat-citoyens ou Etat-souverain-sujets, ce rapport reste un aspect très important de 
l’histoire de toute société et entité politique. Parce que justement l’Etat peut paraître une notion 
abstraite et lointaine pour la plupart des personnes, celui-ci emploie tous les moyens pour se 
transformer le plus souvent possible en une réalité proche, familière et presque palpable, du 
moins perceptible, au moyen de symboles et d’images, tout particulièrement nécessaires durant 
une période de crise de légitimité, comme c’est le cas pour Marie-Thérèse1204.  
 De ce point de vue, la politique est un art de symbolisation ou, pour citer l’article du 
philosophe américain Michael Walzer paru en 1967, et rapporté par Kurt Johannesson: « La 
politique est un art d’unification ; de la multiplicité, elle crée l’un. Et l’activité symbolique est peut-être notre 
meilleur moyen de rassembler les choses, tant intellectuellement qu’émotionnellement […] En un sens, l’union des 
hommes peut seulement être symbolisée, elle n’a ni forme ni substance palpable. L’Etat est invisible ; il doit être 
personnifié pour être vu, symbolisé avant de pouvoir être aimé, imaginé avant de pouvoir être conçu »1205. La 
symbolisation du pouvoir nécessite des figurations, des représentations. En tant que genre 
artistique officiel, les portraits royaux contribuent à donner une image et un ciment indispensable 
à une entité politique commune, surtout lorsque celle-ci est en train de se former.  
En s’appuyant sur les portraits de Marie-Thérèse, sur leur répartition et leur signification, 
il est possible d’employer et d’utiliser la métaphore qui unit l’individuel au tout ; cette métaphore 
du tout et du particulier se lit dans la composition même des portraits. Le portrait royal de Marie-
Thérèse représente le lien entre la province éloignée du centre viennois, entre le petit notable de 
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province, le grand noble partagé entre Vienne et ses terres de provinces pour ne citer que 
quelques exemples, autrement dit, entre l’individuel, le sujet, et le tout, constitué par la Monarchie 
qui se forme derrière l’image royale. L’Etat monarchique s’élabore et évolue autour du corps de 
Marie-Thérèse. Le portrait royal, largement diffusé, exemplaire par son nombre et par les 
contenus diffusés et transformés en exemples, donne à la fois forme et consistance à l’Etat. Les 
sujets réunis par la possession d’un portrait de Marie-Thérèse, participent de fait à l’élaboration 
de l’Etat monarchique et au bon fonctionnement de ce projet commun en propageant des images 
homogènes du pouvoir central où chaque pays peut cependant se reconnaître. Divers 
acteurs comme les peintres et les commanditaires travaillent à la construction d’images 
communes du pouvoir étatique, incarné par une femme, Marie-Thérèse. La présence symbolique 
de Marie-Thérèse, à travers son image, permet de répondre aux défis que celle-ci doit relever 
pour dépasser une crise monarchique et dynastique. La souveraine doit y faire face pour 
s’imposer vis-à-vis des états héréditaires et des autres pouvoirs européens de l’époque. Les 
portraits substituent, au moins symboliquement, la présence royale là où la souveraine a besoin 
d’être légitimée, là où les élites veulent et ont besoin de la voir. Certaines rivalités jouent d’ailleurs 
un rôle dans la commande de portraits royaux, considérés comme des éléments de prestige 
interne comme externe. 
Dans cette entreprise de construction de la Monarchie autrichienne qui passe par la 
légitimation de la personne royale, les peintres jouent un rôle essentiel et participent à l’évolution 
de l’image de Marie-Thérèse. Les premiers acteurs de cette entreprise de légitimation sont en effet 
les artistes, les ateliers et les académies. Nous avons tenté une analyse du groupe de ces peintres 
qui produisent des portraits royaux, ainsi que des diverses modalités de leurs rapports avec le 
pouvoir royal. L’atelier de Martin van Meytens et l’Académie de Vienne ont une position de plus
en plus cruciale ; cette Académie atteint au XVIIIe siècle un rayonnement exceptionnel. Les 
portraits de Marie-Thérèse sont bien plus nombreux que ceux de son père Charles VI ; même si 
Marie-Thérèse règne plus longtemps que ce dernier, ce nombre important de portraits signifie 
surtout que, dans le contexte artistique du XVIIIe siècle, une crise profonde de la Monarchie 
suscite, parmi d’autres réactions, une démultiplication des portraits royaux. Le fait que l’héritière 
de Charles VI soit une femme et que le partage des titres de la Maison d’Autriche entre elle, 
comme roi de Hongrie et de Bohême, et François Etienne comme empereur du Saint Empire 
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Romain Germanique, incitent encore davantage à la multiplication des représentations royales1206. 
Très populaire, la souveraine entretient et renforce ses relations en distribuant son portrait, qui 
est aussi commandé par les élites elles-mêmes.  
Un groupe de peintres travaille en rapport documenté et privilégié avec la cour, d’autres 
artistes oeuvrent pour d’autres types de commanditaires mais ont néanmoins très souvent été 
formés à Vienne et par l’Académie viennoise. Enfin, plusieurs peintres locaux, parfois non 
identifiés, chose courante à l’époque car il était usuel pour les artistes de ne pas signer leurs 
œuvres, réalisent également des portraits de la souveraine. Toutefois, même lorsqu’on ignore leur 
identité, ces derniers sont influencés par les portraits royaux des artistes viennois. Au XVIIIe 
siècle, et plus particulièrement sous le règne de Marie-Thérèse, on constate une 
institutionnalisation de la formation des artistes avec l’augmentation des académies à Vienne et au 
sein des autres provinces de la Monarchie comme par exemple dans les Pays-Bas autrichiens. 
Durant chaque partie du règne, différents peintres représentent la souveraine en mettant en 
valeur certains insignes du pouvoir, prioritairement les différentes couronnes des pays et de la 
famille. De nombreux artistes oeuvrent ainsi au service de Marie-Thérèse et de son portrait. 
Toutefois, le plus important parmi la noblesse et les grands de son temps, est sans conteste 
Martin van Meytens ; les portraits de Marie-Thérèse qu’il réalise, immenses et majestueux, restent 
les plus connus de la postérité.  
Les lieux d’exposition des portraits, d’un point de vue national et institutionnel, ainsi que 
leur mode de diffusion, ont ensuite été analysés, en abordant la représentation de Marie-Thérèse 
sous l’angle de la substitution. La structure des possessions et des territoires de Marie-Thérèse 
comme les défis politiques auxquels elle doit faire face permettent de comprendre la valeur des 
portraits, et notamment leur valeur de substitution. Les portraits s’inscrivent dans des réseaux 
anciens et nouveaux de soutien à Marie-Thérèse, les représentants des anciens états et ordres de 
la Monarchie comme de nouveaux individus fidèles à Marie-Thérèse partagent le même intérêt à 
propager des images homogènes de la souveraine. Il est préférable d’éviter de parler des lieux de 
conservation actuels comme reflets de ces réseaux ; seuls les lieux originaux d’exposition, 
lorsqu’ils sont connus, peuvent en être les reflets.  
Notre corpus de plus de deux cents portraits royaux permet de mettre en évidence, plus 
clairement qu’on ne le savait jusqu’à présent, que certaines provinces reçoivent beaucoup plus de 
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portraits que d’autres, comme la Hongrie par exemple. Toutefois, toutes les régions conservent 
de multiples portraits royaux. Ces portraits apparaissent à des moments clefs du règne, lors des 
couronnements mais aussi lors des visites impériales, les deux occasions étant liées. Les visites 
font partie d’un mode de gouvernement traditionnel, elles ont lieu durant les couronnements 
mais aussi avant les diètes, Marie-Thérèse se rend ainsi à Presbourg en 1741, 1751 et en 1764. 
Elles permettent d’apaiser les tensions entre le pouvoir royal et la noblesse ; c’est aussi la 
possibilité pour la souveraine de se réconcilier avec certaines personnalités politiques et sociales 
de première importance, comme lors des visites royales à Prague en 1743 et 1754. Ces 
déplacements représentent autant d’occasions de propager massivement les tableaux ; c’est une 
façon notamment de récompenser la fidélité manifestée par les sujets envers le pouvoir royal. 
Enfin, au cours des années 1760 et 1770, les entreprises de construction et de rénovation des 
châteaux impériaux et/ou nobiliaires entraînent la multiplication des portraits lors de la mise en 
place de galeries familiales où le portrait de Marie-Thérèse occupe une place privilégiée.  
L’achat de portraits par des individus sans lien avec la cour est également une forme 
d’acquisition répandue de portraits royaux. Ces commandes de portraits par les élites ont 
également peuvent avoir lieu à l’occasion de la visite royale, ou en attente de cette visite. Elles 
peuvent aussi servir à célébrer une victoire impériale ou tout simplement à marquer son 
attachement à la Monarchie, et plus particulièrement à Marie-Thérèse.  
L’activité de collectionneur s’inscrit dans cet engouement pour l’art du portrait qui touche 
Marie-Thérèse comme ses élites. La cour fait en effet peindre des portraits pour les exposer dans 
les palais impériaux ; de même, les nobles commandent des portraits pour les installer dans leur 
salle d’audience et de représentation. Le don de portraits, l’achat et les collections sont certes des 
processus différents rencontrés en examinant l’histoire de tableaux particuliers mais ils peuvent 
aussi se recouper. Les élites achètent ou reçoivent, par exemple, des portraits, notamment après 
une visite de Marie-Thérèse, qu’elles exposent ensuite dans leurs collections. Ces catégories de 
commande des portraits sont relativement bien réparties dans notre corpus, il ne semble pas y 
avoir de réelle prédominance d’un procédé de création de portraits sur un autre.  
Nos recherches d’archives ont révélé que certains portraits font suite à une délibération 
de la cour avant d’être envoyés à de hauts dignitaires, lors de l’audience de départ d’un 
ambassadeur par exemple, pour le mariage d’une dame de compagnie ou lorsque l’on attribue des 
récompenses. Toutefois, aucun programme, aucune logique de propagande stricte n’est vraiment 
à l’œuvre dans cette fabrique et cette diffusion des portraits royaux. Il existe bel et bien des 
habitudes établies, anciennes mais aussi nouvelles, qui ne peuvent être mises en lumière qu’à 
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travers l’analyse systématique d’un corpus large. Si une action soutenue de la part de la cour est 
bien à l’œuvre, par des moyens multiples, tout ne dépend pas d’elle. Une grande part des portraits 
provient de la propre initiative des élites en place, ecclésiastiques, nobiliaires et urbaines. Par des 
phénomènes de coopération, d’émulation et d’imitation, cette initiative « externe » au pouvoir 
royal est parfois étroitement imbriquée avec l’action même de ce pouvoir central. Il n’est donc 
pas étonnant que certaines institutions comme les abbayes possèdent des portraits de Marie-
Thérèse qui relèvent des différents types de transaction, les portraits sont offerts par la reine mais 
ils sont aussi commandés par les élites elles-mêmes. Les portraits de la souveraine répondent 
donc à un besoin et à un intérêt réciproque. Ce constat vient confirmer les recherches récentes 
sur la relation beaucoup moins unilatérale que celle que l’on a longtemps prêtée à la relation entre 
pouvoir monarchique et élites dans la longue et difficile création d’un Etat proprement dit, au 
sein de cette Monarchie réunie et façonnée par les Habsbourg. L’amour pour son pays et sa 
couronne n’exclut en aucun cas l’amour pour le monarque. Ce « double » amour semble même 
indissociable dans la mesure où le prince est le représentant et l’héritier légitime de la couronne 
de chaque pays, après avoir été accepté par les états. Le portrait représente une nouvelle forme 
d’acceptation de l’autorité en place, une sorte d’hommage sans cesse renouvelé. Sous Marie-
Thérèse, ces deux formes de patriotisme ont tendance à s’unifier ; un patriotisme d’Etat -l’Etat 
peut alors être conçu comme l’union entre le souverain et la société- se forme et tente de réunir 
deux formes de fidélité et de loyauté à la fois envers Marie-Thérèse et sa dynastie ainsi qu’envers 
les pays de la Monarchie1207. Le souverain et les pays se réunissent toujours davantage pour 
soutenir une idée commune de l’Etat. En tant que reflet pensé et construit de la souveraine et de 
son pouvoir, les portraits de Marie-Thérèse illustrent à leur manière ce patriotisme d’Etat qui est 
aussi un patriotisme monarchique centré sur la personne de Marie-Thérèse. Cela se traduit
notamment par la multiplication des portraits à certains endroits et certains moments 
stratégiques, ainsi que par les façons de représenter la souveraine qui allient toujours plus les 
références des pays aux références dynastiques.  
Les types de portraits, qui caractérisent cette entreprise et proposent un véritable discours 
monarchique, amènent à envisager la représentation de Marie-Thérèse dans le sens d’une 
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entreprise de légitimation grâce aux titres et aux insignes peints, quels que soient leur nature 
(couronnes et/ou papier). Par l’analyse des couronnes et des autres éléments présents dans les 
tableaux ainsi que dans la posture de Marie-Thérèse par rapport aux insignes (la posture des 
mains tout particulièrement), il a été possible d’établir que les portraits de la souveraine obéissent 
à un schéma global très homogène. Dans l’ensemble, cette typologie iconographique des tableaux 
peut être mise en relation avec les différentes phases du règne, selon un ordre chronologique, 
ainsi qu’avec les différentes identités des pays auxquelles le pouvoir central tente de s’adapter. Les 
portraits de Marie-Thérèse à côté de la couronne de Hongrie comme les portraits à côté de la 
couronne impériale familiale sont indéniablement les motifs les plus fréquents dans notre corpus 
de portraits de Marie-Thérèse. Vient ensuite la représentation de Marie-Thérèse veuve qui est très 
diffusée, notamment sous un format plus réduit, de moitié. Ces portraits de Marie-Thérèse sont 
complétés par ceux de François Etienne puis de Joseph représentés cette fois avec la couronne 
impériale de Nuremberg. Dans les années 1750, alors que la légitimité de Marie-Thérèse est 
davantage assurée, les grands portraits de famille réalisés par Martin van Meytens sont reproduits 
fréquemment afin de mettre en avant le nouvel argument politique des Habsbourg-Lorraine, une 
nombreuse descendance. Les Habsbourg-Lorraine s’approprient la dignité impériale et les 
nombreux enfants du couple impérial sont les principaux piliers de ce nouvel Empire.  
La prédominance des insignes hongrois sur ceux de Bohême et d’Autriche est notable ; 
ces derniers symboles sont certes très régulièrement représentés mais ils sont relégués derrière la 
couronne de Hongrie. Le premier titre de Marie-Thérèse, « roi de Hongrie », est ainsi mis très 
clairement en évidence. La souveraine s’inscrit volontairement dans la lignée des rois de ce pays 
et reconnaît ainsi la place du Royaume de Hongrie au sein de la Monarchie, première nation à lui 
porter secours en début de règne. Le modèle hongrois n’est pas seulement commandé et/ou
offert par et aux Hongrois, il est aussi réclamé par d’autres élites issues des divers pays de la 
Monarchie. Le portrait royal en  roi de Hongrie apparaît ainsi comme un élément 
de reconnaissance admis et utilisé par tous, même s’il est principalement adressé aux Hongrois. 
Enfin, le portrait en tant que veuve offre une nouvelle image en même temps qu’un nouveau type 
de portraits qui rappelle ceux des épouses Habsbourg, en particulier de la propre mère de Marie-
Thérèse, l’impératrice Elisabeth Christine. La souveraine n’est plus seulement peinte aux côtés 
des couronnes héritées mais aussi, de plus en plus, avec les symboles qu’elle a elle-même fondés, 
les insignes des ordres de Saint Etienne et de Marie-Thérèse. Ces ordres peuvent être considérés 
comme ses marques personnelles qui se rajoutent aux couronnes héritées ; Marie-Thérèse pose 
ainsi les bases d’un nouvel héritage pour elle et ses descendants. Des visions communes de la 
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souveraine et de la Monarchie s’imposent tout au long du règne, relayées par les états et les ordres 
de la Monarchie. 
 Marie-Thérèse se situe dans une certaine tradition Habsbourg qu’elle renouvelle à sa 
façon. Tout comme ses parents (représentés par le peintre Johann Gottfried Auerbach en 1732, 
Kunsthistorisches Museum Vienne) et ses plus lointains prédécesseurs comme le roi Matthias 
(représenté en habits de couronnement de Bohême vers 1613/14 par Hans von Aachen), la 
souveraine s’insère ainsi non seulement dans une tradition Habsbourg mais aussi dans une 
tradition nationale et locale en se faisant représenter avec des couronnes particulières comme 
avec toutes celles dont disposent les Habsbourg-Lorraine. La manière dont est représentée Marie-
Thérèse est donc relativement traditionnelle, si on la compare avec celle de ses parents et 
ancêtres.  
Du fait de sa position de femme et de fondatrice de la nouvelle dynastie des Habsbourg-
Lorraine, Marie-Thérèse renouvelle la tradition dans laquelle elle s’inscrit. Les titres héréditaires et 
électifs ne sont plus réunis derrière une seule personne mais derrière une seule famille, celle des 
Habsbourg-Lorraine. Il est nécessaire d’unir pour bâtir un Etat mais il l’est tout autant de diviser 
en insistant sur les différentes identités régionales afin de pouvoir ensuite mieux réunifier et donc 
mieux gouverner en apparaissant comme indispensable. La figure de Marie-Thérèse apparaît ainsi 
comme l’élément déterminant au maintien du tout, autrement dit au bon fonctionnement et à la 
conservation de l’Etat. 
 En ce qui concerne le contenu iconographique, divers types de portraits, et donc de 
légitimation, sont reproduits selon les phases du règne, les exigences et les urgences du moment.  
Le rapport est évident entre les artistes, les commanditaires et la représentation de Marie-
Thérèse ; ce lien est influencé par les exigences de chacune des périodes qui ponctuent les
quarante années de règne. Dès 1765, marquée par les évolutions artistiques et intellectuelles du 
temps, Marie-Thérèse est souvent peinte avec ses propres ordres et même parfois comme une 
souveraine des Lumières ; ce changement d’insignes du pouvoir peut aussi être mis sur le compte 
de l’apparition d’un autre type de légitimation et traduit surtout l’évolution de la situation 
politique et personnelle du règne ; la crise profonde et la menace extérieure existentielle s’apaisent 
peu à peu et laissent place à un contexte de stabilité relative dans les années 1760 et 1770. Notre 
analyse iconographique a donc réussi à démontrer qu’une grande majorité des portraits connus 
peut être regroupée en un nombre relativement limité de types de portraits, dont plusieurs sont 
constitués d’un grand nombre d’exemplaires donnant une cohérence remarquable à l’image de 
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Marie-Thérèse, quel que soit l’endroit où l’on se trouve ; la souveraine apparaît à la fois comme 
archiduchesse d’Autriche, roi de Hongrie, de Bohême, épouse de l’empereur et impératrice veuve.  
Les différences majeures dans les portraits tiennent davantage à la posture de Marie-
Thérèse par rapport à son époux et empereur François Etienne. En s’appuyant sur l’analyse de la 
position des mains de Marie-Thérèse vis-à-vis des insignes du pouvoir, la souveraine apparaît 
tantôt comme souveraine régnante ou comme simple épouse de l’empereur. Dans les portraits, la 
priorité est donnée tantôt à l’image du souverain des pays héréditaires tantôt à celle de l’empereur 
du Saint Empire Romain Germanique ; l’Empire et les pays héréditaires sont les deux faces d’un 
même miroir qui se répondent et vont de pair. Envisager le genre de Marie-Thérèse, en tant que 
femme couronnée roi, permet d’enrichir considérablement l’analyse de sa représentation et donc 
du pouvoir de Marie-Thérèse, et surtout de celui de sa famille. Mère d’une nombreuse famille, elle 
est aussi la mère de ses peuples.   
Les portraits sont pour nous actuellement, dans notre démarche d’historien, un éclairage 
permettant de comprendre l’histoire et surtout une situation donnée ; ils visent à rendre compte 
d’un ensemble dynastique et impérial qui poursuit l’unification des pays héréditaires. Cette 
représentation et ce projet nécessitent une fabrication du  « produit-portrait » en arrière-plan. Les 
portraits témoignent d’une adhésion à une certaine idée de la Monarchie : l’idée d’une unité des 
pays derrière la souveraine, garante des libertés de chaque identité des pays. Même après avoir 
distingué les portraits et identifié les différents publics des tableaux ainsi que les époques, 
plusieurs hypothèses se présentent sur les intentions de tel aristocrate, de telle communauté 
urbaine, de tel ecclésiastique qui expose ces portraits dans sa salle d’audience et de réception par 
exemple. Entre émulation interne et acte d’autoreprésentation vis-à-vis du pouvoir central 
viennois, le portrait de la souveraine incarne avant tout un moyen de reconnaissance simple et
efficace de la légitimité de cette autorité. Signe de cohésion, le portrait royal engage les deux 
partis, Marie-Thérèse comme les élites, également partenaires sociaux, économiques, politiques et 
culturels, dans un même acte d’autoreprésentation. En continuant d’appliquer la métaphore du 
corps monarchique comparable au corps humain, la tête est fortement dépendante des autres 
membres, qui eux aussi, lui sont très liés. Autrement dit, Marie-Thérèse dépend de ses élites, ces 
dernières lui sont aussi très attachées pour la reconnaissance de leur position et leur propre 
pouvoir, même si de fait, ces élites disposent parfois d’une autonomie propre, indépendante de la 
tête monarchique.  
Une réflexion sur les élites ne peut se faire sans un rappel de la notion et de l’historique 
du terme d’élite. Le mot «élite » renvoie au terme d’élu, d’élection ; les élites désignent ceux qui 
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sont élus par leurs pairs, par le pouvoir en place, éventuellement aussi par Dieu, en raison de leur 
lignée, de leur sang mais aussi de leurs mérites. Leur élection, leur distinction et leur 
reconnaissance, dépendent d’eux-mêmes comme des autres qui les reconnaissent en tant qu’élites. 
Ces élites sont diverses et se caractérisent par leur pluralité ; il existe des élites politiques, et des 
non politiques, des élites économiques, culturelles, religieuses ; généralement, toutes détiennent 
une part du pouvoir politique. Alliées au pouvoir royal, elles peuvent également être les 
principales et les plus farouches opposantes du prince. C’est pourquoi, elles représentent un enjeu 
pour ce dernier afin de se légitimer. Inversement, les élites sont également favorisées par le prince 
qui les légitime. Les oppositions internes et les niveaux hiérarchiques existent bel et bien entre les 
élites ; ce qui peut faire le jeu du prince. Pour ce dernier, il s’agit de se gagner les élites, de se 
rendre indispensable à leurs yeux, en s’appuyant sur leur propre légitimité afin d’atteindre une 
forme de légitimité suprême ; le monarque pouvant être considéré comme l’élu parmi les élus. 
L’histoire des grands hommes, si longtemps prisée par les historiens, anticipe déjà, à sa 
manière, l’histoire des élites, bien qu’il soit difficile de définir cette dernière catégorie ; cette 
notion est relative et évolue avec le temps et les sociétés. La notion d’élite a avant tout une 
dimension symbolique. Les élites se montrent et se représentent en se distinguant des autres. 
Elles n’existent que si elles fonctionnent en réseaux ; ces réseaux se basent ainsi sur le clientélisme 
et selon un mécanisme de loyauté, vis-à-vis du prince notamment1208. 
Les élites ont besoin d’images et de références communes. Le processus de légitimation 
du souverain comme celui des élites fonctionne dans les deux sens. S’il arrive que les élites 
s’opposent, même violemment, au souverain, sans elles, le souverain ne peut être totalement 
légitimé. L’objectif est alors de se gagner leur confiance, sans donner l’impression d’abaisser leur 
propre rang et position d’élites. De même, du côté des élites, il s’agit de donner l’impression de
reconnaître le pouvoir royal pour mieux asseoir sa propre position.  
 
Cette thèse a eu pour ambition de proposer une analyse des portraits de Marie-Thérèse à 
la fois au niveau de Vienne et au niveau des pays de la Monarchie ; la manière dont Marie-
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Thérèse se représente et dont elle est aussi représentée montrent qu’il existe une concordance 
entre les images et les niveaux de représentation. En prenant en compte l’image de Marie-Thérèse 
dans les pays sous souveraineté habsbourgeoise, et notamment les peintres, les dates et les 
occasions de production ainsi que les commanditaires, nous avons tenté de défendre la thèse 
d’une unification des pays derrière la Maison d’Autriche, celle-ci est l’objet d’un accord et d’un 
travail en commun. Cette unification se fait ainsi derrière une famille recomposée, ancienne et 
nouvelle à la fois, celle des Habsbourg-Lorraine mais aussi et surtout derrière une femme, Marie-
Thérèse. Cette dernière continue de transformer des territoires réunis selon le principe d’union 
personnelle en un ensemble moderne dépendant pour beaucoup de Vienne comme des élites 
locales de plus ou moins grande importance, qui sont autant de relais du pouvoir central. L’image 
de la Monarchie s’élabore tant à Vienne que dans les pays. Au cours des quarante années de 
règne, la figure de Marie-Thérèse a donné à cette idée une certaine consistance. La commande et 
l’exposition d’un portrait signale de plus en plus un attachement à Marie-Thérèse en personne, 
considérée comme la mère de ses peuples. 
Nous avons tenté de prouver que le portrait équivaut à un acte d’adhésion, mais aussi de 
rivalité, à des intérêts bien compris de part et d’autre dans une situation de crise où la Monarchie 
est sur le point de se désagréger. Certains agents de l’Etat, de différentes fonctions et issus 
d’identités nationales diverses, participent à leur propre échelle à cette construction. Il peut s’agir 
du chancelier d’Etat Kaunitz, de la souveraine elle-même, des peintres de l’Académie ou encore
des nobles, des autorités urbaines, étatiques et ecclésiastiques qui reçoivent et/ou réclament ces 
portraits de leur souveraine et de sa famille pour leur demeure et leur propre espace de 
représentation. Le pouvoir des uns dépend de celui des autres et ils se renforcent même 
mutuellement. Le portrait permet ainsi de documenter la mémoire familiale de la nouvelle
dynastie des Habsbourg-Lorraine au travers notamment des galeries familiales. Les élites elles-
mêmes s’approprient cette image de la dynastie régnante pour renforcer leur propre droit à durer 
et à gouverner en tant qu’élites et également en tant que dynasties particulières.  
La transformation monarchique en une structure toujours plus étatique est soutenue tant 
par les provinces que par le pouvoir royal. Une tentative de centralisation et d’unification se 
déroule, un effort se produit pour renforcer les liens et réduire les différences entre les provinces 
afin d’en faire un ensemble étatique plus cohérent et plus gérable pour le pouvoir central. Cela 
n’est pas dû à une simple ascendance ou directive de l’Etat central mais au contraire à la 
participation des différents corps politiques constitutifs de la société du temps, même si le rôle du 
centre est indéniable et même décisif.  
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Si l’Etat peut être compris comme la réunion de l’ensemble des états et leur participation 
à un projet central, un renforcement des compétences en matière judiciaire et éducative a 
indéniablement lieu au profit du centre viennois. Celle-ci incarne et garantit les intérêts des 
particuliers. Il ne s’agit pas seulement, pour l’Etat, d’anéantir les pouvoirs intermédiaires, mais de 
les intégrer et de les faire participer au projet de réforme- les élites en place répondent dans 
l’ensemble positivement à ce projet monarchique autour de la famille impériale des Habsbourg-
Lorraine. Si leur autonomie souffre de ce projet, les élites en profitent en même temps sous 
beaucoup d’autres aspects, et sont souvent prêtes à y participer. Nos analyses sur les portraits 
montrent comment les initiatives de la cour et de ses serviteurs s’imbriquent et s’articulent avec 
celles des élites traditionnelles (nobles, ecclésiastiques, urbaines) dans la diffusion de cette 
pléthore de portraits. Marie-Thérèse et les élites nobiliaires, ecclésiastiques et urbaines sont les 
partenaires qui participent à la gestion commune des affaires de l’Etat. Les divers types de 
portraits commandés et acquis par les élites elles-mêmes sont tous assez similaires, s’inspirant et 
se stimulant les uns les autres.  
Il est tout à fait juste de parler de propagation et de diffusion des portraits qui répondent 
à des types et à des schémas de composition similaires, distribués dans des endroits politiques 
stratégiques, à des moments critiques du règne, pour répandre et légitimer l’image royale. Cette 
propagande n’émane cependant pas seulement de la cour viennoise. Les élites prennent 
également l’initiative de commander des tableaux et donc de relayer, voire de devancer, 
les efforts de la cour en commandant des portraits royaux. On peut ainsi parler d’une forme de 
propagande relayée, acceptée par les élites selon un intérêt commun bien compris par tous.   
La spécificité des portraits de Marie-Thérèse doit être replacée dans le contexte d’une 
dynastie menacée, plusieurs fois attaquée, qui essaie surtout de s’affirmer parmi les autres
dynasties montantes européennes et parmi les puissants pays de l’époque. La reproduction de 
certains types de portraits en soi traditionnels est liée à une situation, quant à elle, exceptionnelle. 
On peut même employer le terme de changement, de mutation. Dans cette situation, les portraits 
apparaissent comme un élément important de continuité, grâce aux insignes qui y figurent ou aux 
habits portés par Marie-Thérèse, comme l’habit de veuve. Ils représentent la continuité incarnée 
par la Monarchie et par la nouvelle dynastie des Habsbourg-Lorraine. Les portraits répondent 
ainsi au besoin de légitimation de Marie-Thérèse et des siens, confrontés qu’ils sont, de fait, à une 
situation de rupture même si la Pragmatique Sanction de 1713, qui s’appuie sur le Privilegium 
Minus, est censée surmonter cette situation et éviter qu’elle devienne une situation de crise.  
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On attribue très souvent au roi de France Louis XIV, la fameuse phrase : « L’Etat c’est 
moi », censée symboliser, un peu trop rapidement et un peu trop facilement, l’assujettissement de 
la noblesse à l’autorité et à la toute puissance du monarque. Dans le cadre de la Monarchie des 
Habsbourg, l’Etat correspond davantage à l’harmonie entre les souverains Habsbourg et les élites. 
Assiste-t-on pour autant au passage d’un corps dynastique à un corps véritablement politique ou 
pour reprendre les termes de Werner Telesko, au passage de la Casa d’Austria au Gesamtstaat ? La 
représentation sous le règne de Marie-Thérèse est marquée par la propre représentation de la 
souveraine aux côtés des insignes de ses différents territoires comme la garante des libertés de 
chaque identité nationale ainsi que des intérêts des principaux ordres et états. L’interdépendance 
entre les différentes parties du tout cache cependant des phénomènes de rivalité interne et 
externe. L’engagement mutuel entre les commanditaires et les possesseurs des portraits entraîne 
la propagation de mêmes motifs de tableaux.  
Même si le fait que Marie-Thérèse soit une femme est a priori une difficulté 
supplémentaire, ou du moins un prétexte pour les ennemis des Habsbourg afin d’attaquer les 
possessions de la Maison d’Autriche, la souveraine parvient à incarner la permanence de l’Etat, 
notamment à l’aide de sa représentation. Depuis la Pragmatique Sanction de 1713, les territoires 
habsbourgeois sont en effet déclarés indivisibles et inséparables, réalisant ainsi une des 
suggestions qui aurait été faite par le prince Eugène à Charles VI de rassembler tous ces pays en 
un Totum, en un tout unifié, autant qu’il est possible toutefois. Les historiens des XIXe et XXe 
siècles se sont emparés de cette idée pour renforcer l’hypothèse d’un Empire Habsbourg 
transformé peu à peu en Etat1209. Cette suggestion du prince Eugène reprise par la Pragmatique 
Sanction en 1713, au demeurant immédiatement remise en cause lors de l’accession au trône de 
Marie-Thérèse en 1740, s’apparente davantage à des souhaits, ou à une vue des choses
particulière, qu’à une réalité tangible. L’Etat des Habsbourg reste en effet marqué par la pluralité 
des territoires habsbourgeois ; pluralité qui lui est, au demeurant, constitutive. Marie-Thérèse 
tente d’intégrer et d’unifier tous ses territoires autant qu’il est possible en mettant 
particulièrement en avant certains insignes des pays.  
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Les portraits ne narrent pas seulement la vie de la souveraine et de son règne ; ils 
dévoilent davantage les enjeux et les ambitions d’une souveraine et de son époque. Les discours 
politiques diffusés par les portraits s’homogénéisent tout au long du règne ; ils permettent aux 
différents acteurs de la construction de l’Etat autrichien de se signifier mutuellement qu’ils 
appartiennent à un même monde, notamment à travers l’image reconnaissable de la souveraine. Il 
s’agit donc pour tous d’être solidaires les uns des autres. Un ensemble de codes communs émerge 
peu à peu parce qu’ils sont sollicités et répondent à un besoin urgent de visualisation.  
 La méthode appliquée ici, qui consiste à envisager les portraits sous l’angle de la 
localisation et de l’analyse des peintres et des commandes comme du contenu des portraits, 
pourrait également être appliquée à l’étude des portraits d’autres grandes figures royales et 
princières. Nous sommes en effet persuadés que beaucoup de rois et de reines, en particulier 
issues de la dynastie des Habsbourg et des Habsbourg-Lorraine, méritent une telle approche.
 Il manquait une étude politique des portraits de Marie-Thérèse qui prenne en compte les 
modes de fabrication et de diffusion de ces portraits et qui les relie avec leur contenu 
iconographique. Sur le long terme, la légitimité du pouvoir monarchique repose sur l’adhésion 
des populations à l’intérieur de ses frontières (légitimité interne) ainsi que sur sa reconnaissance 
internationale (légitimité extérieure) ; cela agit beaucoup plus que l’efficacité de son pouvoir de 
soumission. Marie-Thérèse agit avec un certain pragmatisme politique. L’espace de la Monarchie, 
si vaste et disparate, repose avant tout sur la participation des élites locales au pouvoir royal, d’où 
la nécessité de se les concilier. Pour Marie-Thérèse, l’enjeu est d’apparaître comme le maître d’un 
ensemble unique où chaque pays a sa place, reconnue et acceptée dans les tableaux, même si les 
symboles de certains pays comme la Hongrie ont visuellement l’avantage sur d’autres.  
Nous avons prouvé au cours de cette thèse que l’étude sociologique des peintres comme
de leur rapport avec le pouvoir, menait à une étude géopolitique des modes de diffusion des 
portraits et de leurs espaces d’exposition ainsi qu’à une étude du contenu iconographique des 
tableaux. Les portraits sont une source éminente, tout particulièrement riche et prometteuse pour 
étudier les différentes strates d’une personnalité construite et représentée par différents acteurs 
tout au long du règne ; une personnalité aussi complexe que celle de Marie-Thérèse, à la fois fille 
et mère de souverain, souverain elle-même, femme, épouse, mère et veuve. L’alliance du corps 
naturel de femme renforce le corps politique de la Monarchie. Les portraits sont ainsi une 
excellente base d’étude pour analyser ces différents rôles et l’importance que la juxtaposition de 
ces fonctions a jouée dans l’élaboration d’une figure reconnaissable et commune de la Monarchie 
durant une période de crise et de manque de légitimité. De même, l’analyse des peintres, des 
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commanditaires, de leur position sociale, économique et politique, des lieux de provenance des 
tableaux, des occasions de la commande mais aussi de l’emplacement précis des tableaux au sein 
d’un espace précis comme un château, autant d’éléments liés les uns aux autres, sont 
particulièrement significatifs ; ils renseignent sur la place politique et symbolique de l’image royale 
au sein de la Monarchie au cours du XVIIIe siècle ; cette analyse de l’image qui contribue à 
éclairer les rapports entre Marie-Thérèse et ses élites dans le processus de construction de l’Etat. 
Ce que les textes ne disent pas, les images le représentent et l’expriment à leur manière. 
Les portraits sont également influencés par le politique et les besoins des souverains et des 
sociétés ; en l’occurrence par la nécessité pour Marie-Thérèse d’affirmer sa position, comme par 
celle des élites d’affirmer leur propre place par l’entremise du portrait royal. 
Les portraits sont des objets artistiques, normés et schématisés qui apparaissent dans des 
contextes bien précis. Déterminés par une époque donnée et une société précise, les peintres 
suivent des schémas et des compositions qui correspondent aux attentes de leurs destinataires et 
aux modes de l’époque. En tant que forme de la représentation, les portraits ne retranscrivent pas 
purement et simplement un état de fait. Tous les éléments peints dans les tableaux, comme les 
couronnes par exemple, ne font pas nécessairement l’objet de délibérations précises et pensées à 
l’avance.  
Les portraits royaux de l’époque de Marie-Thérèse sont intéressants pour les générations 
futures ; le décalage qu’ils contiennent entre la projection, la représentation, et la réalité est très 
significatif des enjeux, des espoirs et des désirs d’une époque ; ils permettent ainsi d’évoquer ce 
qui n’est peut-être pas encore mais ce qui adviendra éventuellement, des évènements et des 
évolutions qui ne sont compréhensibles que pour les générations futures. 
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Catalogue des portraits présents dans la thèse 
 
1)� P.105, Portrait de Marie-Thérèse en robe de dentelle rose par Martin van Meytens, 
château de Schönbrunn, vers 1745-1750, 270 x 187 cm, Inv. Nr. GG_8762. 
2)� P.108, Portrait de Marie-Thérèse en veuve par Martin van Meytens, Vienne, Palais 
Trautson, vers 1765. 
3)� P. 116, Portrait de Marie-Thérèse à cheval sur la colline de couronnement de Presbourg 
par Philipp Ferdinand van Hamilton, collection privée, daté des environs de 1741/1742, 
45 x 33 cm, collection privée. 
4)� P. 119, Portrait de Marie-Thérse et de Jospeh enfant par Johann Gottfried Auerbach, 
abbaye de Břevnov, Bohême, 1743, Salle de fête de l’abbaye bénédictine de Břevnov, 
Prague, Présent de Marie-Thérèse à l’abbaye, à l’occasion de sa visite en 1743. 
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5)� P. 121, Portrait par Joseph Kremer, Abbaye de Melk, Autriche; 1759; 176 x 268, 5 cm; 
Herrschergalerie, galerie des souverains de l’abbaye de Melk, Autriche. 
6)� P. 121, Portrait par Martin van Meytens, Hôtel de ville de Vienne, Autriche; 1744; 216 x 
162 cm, Inv. Nr. 49-808. 
7)� P. 125, Portrait par Jacob Michel, Maison des Etats de Klagenfurt, Autriche; 1753; 253 x 
158 cm; le portrait avait été commandé par les états de Carinthie pour orner la salle de 
session de la Maison des Etats. 
8)� P. 127, Portrait par Pietro Paolo Pessina, Pinacothèque du Castello Sforzesco, Milan, 
Italie; portrait réalisé vers 1770, 156 cm x 123 cm, inventaire numéro 416. 
9)� P. 128, Portrait par Francesco Lampi, Palais archiépiscopal de Gorizia, Italie; Portrait de 
Marie-Thérèse réalisé par Antonio Prestinti et Francesco Lampi; le nom des deux artistes 
est incrusté en haut à gauche dans le cadre; les peintres s’inspirent des portraits de Martin 
van Meytens; 1749. 
10 et 11) P. 131- 132, Portraits de Marie-Thérèse réalisés par des artistes inconnus, hôtel de 
ville de Kežmarok, Haute-Hongrie, Slovaquie; ce portrait de Marie-Thérèse (Nr. MK  10251), 
exécuté au début des années 1740, est très certainement l’œuvre d’un artiste originaire 
d’Europe centrale qui reproduit des modèles convenus de portraits. Ce tableau était conservé 
dans l’hôtel de ville de Kežmarok. L’hôtel de ville de Kežmarok conserve également d’autres 
copies de Marie-Thérèse comme l’atteste ce second portrait réalisé probablement dans les 
années 1750 qui représente la souveraine à côté de la couronne de Hongrie (Nr. MK 52, Foto 
Muzeum v Kežmarku). 
 
12) P. 132, Artiste inconnu, copie de portraits de Martin van Meytens, musée régional de 
Celje, Slovénie, ancienne partie de la Styrie; portrait réalisé aux alentours de 1750, 140 cm x 
103 cm, S. 841. 
13, 14 et 15) P. 133- 134, Portraits réalisés par Johann Gottfried Auerbach et par des artistes 
inconnus, Prague, couvent de Břevnov (1743) et musée de la ville de Prague; le portrait 
exposé dans la salle de fête de l’abbaye bénédictine de Břevnov à Prague est un présent de 
Marie-Thérèse à l’abbaye, à l’occasion de sa visite en 1743. Les deux autres copies de ce 
portrait sont conservées au musée historique de la ville de Prague (Inv. Nr 29503 et Inv.Nr. 
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29515). Ces deux autres portraits moins connus ont probablement été réalisés par des artistes 
locaux vers 1745, du moins la couronne impériale peinte à proximité de Marie-Thérèse dans 
l’un de ses portraits semble le suggérer. 
16) P. 138, Portrait par Anton von Maron de Marie-Thérèse en veuve, représentée en 
fondatrice de l’ordre des dames nobles d’Innsbruck, Hofburg d’Innsbruck; portrait réalisé 
après 1765, 230 x 161 cm, ST 45-162. 
17) P. 139, Portrait réalisé par Anton von Maron, Marie-Thérèse assise à sa table de travail, 
Kunsthistorisches Museum, Vienne; 1773, 287 x 125 cm, signé et daté sur le socle de la pierre: 
Maron f.1773, inv. nr. GG. 6201. 
18) P. 141, Marie-Thérèse veuve par Joseph Hickel, Musée d’histoire militaire, Vienne; après 
1765, 225 x 114 cm, inventaire numéro 1955/BI 30448, une signature sur le cadre cite la 
mention suivante: « Joseph Hickel (1736-1807)/ Kaiserin Maria Theresia in Witwentracht ». 
19) P. 142, Marie-Thérèse veuve par Johannes Tusch, collections Liechtenstein, Vienne; après 
1765, 174 x 124 cm, Inventaire numéro GE 1160 (F 1853), collections de la famille 
Liechtenstein, Vienne 
20) P. 144, Marie-Thérèse en veuve par Johann Millitz, Galerie nationale de Budapest, 
Hongrie; portrait réalisé dans les années 1770, 155 x 125 cm, inventaire numéro 55384. 
21) P. 146, Marie-Thérèse par Jean-Etienne Liotard, Musée de l’Albertina Vienne, Portrait 
réalisé par Jean-Etienne Liotard, 1762, pastelle sur Pergament. 
22) P. 155, Gravure d’un portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie, d’après un portrait de 
Martin van Meytens, Musée de l’Albertina, Vienne; 1742, portrait peint à Vienne par Martin 
van Meytens et gravé ensuite par un certain Petit. 
23) P. 156, Portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie réalisé par Daniel Schmidelli, Palais 
Primatial de Presbourg, Haute-Hongrie, Slovaquie; 1742, 248 x 150 cm ; Inv. Nr. A 133, 
commande de la ville en 1742. 
24) P. 158, Portrait réalisé par Johann Baptist Glunck, château de Fertőd, Hongrie; Troisième 
tiers du XVIIIe siècle; 218 x 188 cm, MD 074411, salle de la famille de Lorraine, ancienne 
salle d’audience. 
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25) P.160, Portrait réalisé par Sámuel Horváth, Musée national de Budapest; Portrait réalisé 
aux environs de 1760; 260 x 165 cm. 
26) P. 163, Portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph enfant par Martin Johann 
Schmidt, Abbaye de Seitenstetten; l’inscription « Martin Johann Schmidt fec. 1745 » est sur le 
tableau ; 239 x 157 cm. 
27 et 28) P. 164 et 165, Portraits de Marie-Thérèse par Franz Anton Palko réalisés vers 1756 
et 1766, abbaye de Lilienfeld et couvent prémontré de Louka à Znojmo; 1756, 265 x 148 cm 
et 1766-1768, 455 x 263 cm. 
29) P. 169, Portrait de Marie-Thérèse par Jean-Pierre Sauvage, Palais Grand Ducal et Ancien 
Hôtel des Etats, Luxembourg; Portrait réalisé par le peintre particulier du Prince Charles 
Alexandre  de Lorraine, Jean-Pierre Sauvage, 1750, 96 x 76 cm. 
30) P. 172, Portrait réalisé par Jérôme Doffy, Hôtel de Ville de Bruxelles, Années 1745/50, 
130 x 108 cm, inventaire numéro 1900/28. 
31) P. 173, Portrait réalisé par un certain Henrart pour l’hôtel de ville de Lier, Belgique; 
Portrait  réalisé vers 1745  lors de la reconstruction de l’hôtel de ville de Lier. C’est une 
commande de la ville de Lier ; 154 cm x 120 cm, inventaire numéro 27. 
32) P. 175, Portrait équestre réalisé par Jean-Baptiste Millé, Hôtel de Ville de Bruxelles, 
Belgique; portrait peint dans les années 1750, 315 x 247 cm, numéro d’inventaire K 1750/1. 
33) P. 176, Portrait équestre réalisé par François Eisen, Musée Lorrain de Nancy, France, 
Huile sur bois, 1757, Inventaire numéro 72.2.4. 
34 et 35) P. 177 et 178, Portraits réalisés par Matthias de Visch, Hôtel de Ville de Bruges, 
Belgique; Années 1750, 274 x 204 cm, inventaire numéro 0000 GRO 0451.I, Musée de la ville 
de Bruges, Belgique. Ce portrait a été réalisé par le peintre De Visch pour l’hôtel de ville de 
Bruges. Le peintre a reproduit le portrait offert par la cour à la ville de Gand ; 1749, 234 x 149 
cm, inventaire numéro 0000 GRO 0443.I, musée de  la ville de Bruges, provenance d’origine: 
l’hôtel de ville de Bruges. 
36 et 37) P. 218 et 219, Portraits réalisés par l’atelier de Martin van Meytens, résidence 
épiscopale de Leitmeritz et de château de Litomyšl; le portrait de Leitmeritz a été réalisé vers 
1750, 280 x 167, 5 cm, résidence épiscopale de Leitmeritz, République tchèque ; ce portrait de 
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Marie-Thérèse comme celui de François Etienne est documenté dans l’inventaire de l’évêque 
Maurice Adolf de Saxe-Zeitz (1733-1759) ; issu de l’atelier de Martin van Meytens, produit 
vers la fin des années 1750 et/ou le début des années 1760, le portrait est exposé dans la salle 
d’audience du château de Litomysl en République tchèque. Ce portrait a probablement été 
commandé par Georges Christian von Valdstein Vartemberg qui était le propriétaire du 
château à l’époque. 
38) P. 240, Portrait réalisé par un artiste inconnu, couvent Prémontré de Csorna, Hongrie; Ce 
portrait a été réalisé après 1765, 254x 157 cm, numéro d‘inventaire 65.19.1., Győr, Xántus 
János Múzeum, Hongrie; ce portrait se trouvait autrefois dans le couvent prémontré de 
Csorna. 
39) P. 241, Portraits du couple impérial réalisés par Martin van Meytens, abbaye bénédictine 
de Pannonhalma en Hongrie, 254 x 165 cm. 
40) P.242, Portrait de Marie-Thérèse réalisé par Johann Gottfried Auerbach pour 
l’archévêque de Kalocsa et son château d’Hajós; 1740/41, 258 cm x 168 cm. 
41) P. 245, Portrait de Marie-Thérèse veuve par un auteur inconnu, Hôtel de Ville de Levoča, 
ancienne Haute-Hongrie, salle de réception de l’hôtel de ville; ce portrait de Marie-Thérèse 
représentée en veuve est exposé à l’hôtel de ville de Levoča en Slovaquie dans l’ancienne 
Haute-Hongrie ; le portrait se trouvait dès le XVIIIe siècle dans la salle de réception de l’hôtel 
de ville de Levoča. 
42) P. 292, Portrait réalisé par l’atelier de Martin van Meytens, abbaye de Rein, Autriche; Fin 
des années 1750, 100 x 70 cm, numéro d’inventaire R 455. 
43) P. 303, Double portrait du couple impérial par Peter Kobler, salle d’audience de l’abbaye 
de Saint-Florian, Haute-Autriche; 320 x 300 cm, inventaire numéro 76/12. 
44) P. 304, Portrait de Marie-Thérèse réalisé par l’atelier de Martin van Meytens après 1745, 
Kaiserzimmer de l’abbaye de Klosterneubourg, Autriche. 
45) P. 305, Portrait de François Etienne réalisé par l’atelier de Martin van Meytens après 
1745, abbaye de Klosterneubourg, Autriche.  
46) P. 307, Portrait de Marie-Thérèse en veuve réalisé par Jean-Etienne Liotard, abbaye de 
Lilienfeld, Autriche; portrait réalisé après 1765, 74 x 58 cm. 
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47) P. 310, Portrait de Marie-Thérèse par Martin van Meytens, abbaye de Melk, Autriche, 
réalisé ers 1741, 150 x 128 cm. 
48) P. 310, Portrait de Marie-Thérèse par Joseph Kremer, abbaye de Melk, Autriche, 1759, 
176 x 268, 5 cm, Herrschergalerie, galerie des souverains de l’abbaye. 
49) P. 324, Portrait de Marie-Thérèse et de Joseph enfant réalisé par Martin van Meytens, 
Hôtel de Ville de Vienne, 1744, 216 x 162 cm, inv. nr. 49-808. 
50) P. 335, Portrait de Marie-Thérèse réalisé par un auteur inconnu, commande du magistrat 
de la cité royale d’Olomouc, Simon Tadeas Joseph Zimmerle, à la suite d’une visite impériale, 
Portrait daté de 1748, 82 x 102 cm, Musée régional d’Olomouc, Moravie. 
51) P. 338, Portrait de Marie-Thérèse réalisé par Martin van Meytens, commande des 
autorités de la ville de Bolzano, Palais Mercantile, Bolzano, 1743, 150 x 112 cm, 
Merkantilmuseum, musée mercantile de Bolzano, inv. nr. 304. 
52) P. 344, Portrait de Marie-Thérèse en veuve par le peintre fribourgeois Joseph Rösch, 
commande de l’université de Frbourg en Brisgau, Hall de l’Université de théologie de 
Fribourg, 1777, 226 x 130 cm ; le nouvel personnel engagé en 1768 par l’université et qui 
adhère aux idées de Marie-Thérèse, commande en 1777 ce portrait de Marie-Thérèse avec 
celui de son fils et corégent, l’empereur Joseph. L’université parvient à rémunérer elle-même 
le peintre pour la réalisation de ces deux œuvres. 
53 et 54), P. 412-413, Portraits réalisés par Johann Baptist Glunck et Daniel Schmidelli, 
Château de Fertőd en Hongrie (troisième tiers du XVIIIe siècle, 218 x 188 cm, MD 074411 ; 
salle des Lorraine, ancienne salle d’audience) et Palais Primatial de Presbourg en Hongrie (248 
x 150 cm, inv. nr. A 133).  
55) P. 413, Portrait de Marie-Thérèse veuve réalisé par Joseph Ducreux, Musée des Beaux-
Arts, Bruxelles, portrait réalisé après 1765,19 x 14,7 cm, inv nr 1206. 
56) P. 417, Portrait réalisé par Wenzel Pohl, Hofburg d’Innsbruck, deuxième moitié du 
XVIIIe siècle, 363 x 175 cm, MD 074375. 
57) P. 421, Portrait réalisé par l’atelier de Martin van Meytens, Palais Mercantile de Bolzano, 
150 x 112 cm, commande de la ville de Bolzano en 1743, inv. nr. 304. 
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58)P.422, Portrait réalisé par l’atelier de Martin van Meytens, Collections Liechtenstein, 
Vienne; issu de l’atelier de Martin van Meytens dans les années 1750, ce portrait, 149 cm x 
115 cm, provient des collections Liechtenstein de Vienne (Inv. Nr. GE0 1164). 
59) P.423, Portrait de Marie-Thérèse en veuve, Collections Esterházy, Eisenstadt; ce portrait, 
126 cm x 94,5 cm, est issu des collections Esterházy à Eisenstadt (Inv. Nr. B450). 
60) P. 424, Portrait réalisé par l’atelier de Martin van Meytens, Château d’Arolsen des comtes 
de Waldeck, Allemagne; Atelier de Martin van Meytens; ce portrait a été réalisé vers 1750 
mais ce type de portraits date des années 1742/1743. 
61) P. 425, Portrait réalisé par Martin van Meytens, Château de Vizovice, autrefois à Přilepy, 
Bohême; daté des années 1740, 148, 5 x 116, 5 cm. 
62) P. 425, Portrait réalisé par Martin van Meytens, Krems, Autriche, Atelier de Martin van 
Meytens, années 1740, 119 x 151 cm. 
63) P. 426, Portrait réalisé par Martin van Meytens, Collection de la famille des Seckendorff, 
Musée Germanique de Nuremberg; 1745, 259 x 161 cm, inv nr Gm 1154. 
64) P. 426, Portrait réalisé par Martin van Meytens, abbaye de Göttweig, Autriche; portrait, 
156 cm x 124 cm, issu de l’atelier de Martin van Meytens réalisé après 1745. 
65) P.427, Double portrait de Marie-Thérèse et de François Etienne par Peter Kobler, abbaye 
de Saint-Florian, Autriche; 1746, 320 x 300 cm, inventaire numéro 76/12, salle d’audience de 
l’abbaye de Saint Florian, Autriche.  
66) P. 428, Portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne par Martin van Meytens, 
abbaye bénédictine de Pannonhalma, Hongrie; 254 x 165 cm. 
67) P. 430, Portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne par Franz Anton Palko, abbaye 
de Lilienfeld, Autriche; 1756, 265 x 148 cm. 
68) P. 434, Portrait réalisé par Martin van Meytens, Château de Schönbrunn; 162 cm x 114 
cm, portrait réalisé par Martin van Meytens aux alentours de 1743/45 et conservé au château 
de Schönbrunn (GG_9090). 
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69) P.434, Portrait réalisé par Martin van Meytens, Baden, Basse-Autriche et commandé par 
la ville de Baden en Basse-Autriche en 1744, aujourd’hui au Rollettmuseum de Baden (Inv. 
Nr. KSP 234, Rollettmuseum-städtische Sammlungen Baden). 
70) P. 435, Portrait de Marie-Thérèse par un artiste inconnu, Győr, Hongrie; 1760, 150 x 113 
cm, 69. 19. 1. 
71) P.438, Portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne réalisés par Martin van Meytens, 
château de Bruchsal, Spire, Allemagne; Aux environs de 1745, 269 x 171 cm, portraits 
conservés dans la salle de marbre du château de Bruchsal, Spire, Allemagne, Inv. Nr. G 6987. 
72) P. 439, Portrait de Marie-Thérèse, Musée Červený Kameň, Slovaquie; ce petit portrait, 
84,5 cm x 67,5 cm, a été réalisé après 1765. Conservé au musée Červený Kameň (Inv. Nr. 
00047), ce portrait est issu du château de Smolenice qui appartenait à la famille Pálffy. 
73) P. 442, Portrait de Marie-Thérèse par Jean-Etienne Liotard, destiné au banquier genevois 
Etienne Salles, Musée des Beaux-Arts de Genève, 1762. 
74) P. 443, Portrait de Marie-Thérèse, Collections Esterházy, château d’Eisenstadt; Ce 
portrait, 103 cm x 77,5 cm, ci-dessous est réalisé aux environs de 1742 par un auteur inconnu 
mais qui rappelle le style de Martin van Meytens. Il provient des collections Esterházy (Inv. 
Nr. B. 500). 
75) P. 444, Portrait de Marie-Thérèse en veuve, Château de Greinburg; portrait réalisé dans 
les années 1770, 105 x 84,5 cm, portrait conservé au château de Greinburg,  famille des 
Coburg, Haute-Autriche ; 
76, 77 et 78) P. 444, 445 et 446, Portraits de Marie-Thérèse, Musée Červený Kameň, 
Collections Pálffy et Kálnoky, Haute-Hongrie; le premier portrait de Marie-Thérèse, 88,5 cm 
x 67,5 cm, en habit noir, de veuve, est réalisé par un peintre anonyme après 1760. Recensé au 
Musée Červený Kameň en Slovaquie (Inv. Nr. 0 0128) ; le second portrait (Inv.Nr 00183), 67 
cm x 56 cm, est réalisé comme le portrait précédent par un peintre inconnu après 1765. 
Recensé par le musée Červený Kameň en Slovaquie, dans la Haute-Hongrie. Comme le 
portrait précédent, ce tableau est également issu du château de Číčov qui appartenait à la 
famille des Kálnoky ; enfin, le dernier portrait (Inv. Nr. 0 0797), 83,5 cm x 69,5 cm, 
représente la souveraine de moitié, sans insignes du pouvoir. Ce portrait réalisé par un artiste 
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demeuré inconnu est recensé par le musée Červený Kameň ; il est issu du château Smolenice 
qui appartenait aux Pálffy.  
 
79) P. 459, Portrait de Marie-Thérèse jeune réalisé par le peintre Andreas Möller, Château 
d’Ambras, Innsbruck; 1727, 94 x 75 cm, Kunsthistorisches Museum, Vienne, Schloß Ambras, 
Inv. Nr. 215. 
80, 81 et 82) P. 463 et p. 464, Portraits réalisés par Martin van Meytens et par Joseph Kremer, 
Galerie nationale de Ljubljnana, portrait réalisé aux environs de 1740 280 x 184, 5 cm, Inv. 
No. NG S 1350, Musée de la ville de Vienne, 1744, 216 x 162 cm, Musée historique de la ville 
de Vienne, Vienne, Inv. Nr. 49-808 et abbaye de Melk, 1759, 176 x 268, 5 cm, 
Herrschergalerie, galerie des souverains de l’abbaye de Melk, Autriche. 
83) P.465, Portrait de Marie-Thérèse réalisé par Johann Gottfried Auerbach, château d’Hajós, 
Hongrie; 1740-1741, 258 x 168 cm. 
84) P.481, Portrait de Marie-Thérèse enfant ou de Joseph enfant, château de Gödöllő, 
Hongrie; 52, 5 cm x 76, 5 cm, ce portrait représente le personnage royal en hussard hongrois 
muni d’un sabre, dans la Galerie de la ville de Presbourg, en témoigne. Ce tableau, datant de 
1725, est réalisé par un artiste dont nous avons aujourd’hui perdu la trace, mais qui semble 
avoir été vraisemblablement proche de la cour viennoise. 
85) P.484, Portrait équestre de Marie-Thérèse réalisé par Philippe Ferdinand von Hamilton, 
Collection privée; ce petit portrait équestre de Marie-Thérèse, 45 cm x 33 cm, a été réalisé 
après 1741/42 en commémoration du couronnement de Marie-Thérèse comme roi de 
Hongrie. 
86) P. 487, Portrait de l’impératrice Marie-Amélie par Georges Desmarées, Château de Brühl, 
Cologne. 
87) P. 488, Portrait de Marie-Thérèse par Martin van Meytens, Krems, Années 1740, 119 x 
151 cm. 
88) P. 490, Portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie par Daniel Schmidelli, Palais 
Primatial de Presbourg; ce portrait (237, 5 x 157 cm, Inv. No. A 133, Collection of Bratislava 
City Gallery) de Marie-Thérèse en roi de Hongrie réalisé par le peintre presbourgeois Daniel 
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Schmidelli est commandé par les autorités urbaines de Presbourg en 1742 à l’occasion du 
couronnement de Marie-Thérèse en 1741. 
89) P. 491, Portrait de Marie-Thérèse par Martin van Meytens, Musée Mercantile, Bolzano; 
Ce portrait de Marie-Thérèse, 150 cm x 112 cm, réalisé par l’atelier de Meytens est une 
commande de la ville de Bolzano en 1743, (Inv. Nr. 304). 
90) P. 492, Portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie, Hermán Ottó Muzeum, Miskolc, 
Hongrie, 150 cm x 113 cm, portrait réalisé dans les années 1740 et conservé à l‘Herman Ottó 
Múzeum de Miskolc en Hongrie (Numéro d‘inventaire 74.44). 
91) P. 492, Portrait de Marie-Thérèse en roi de Hongrie, Château de Keszthely, Comte 
Festetics. 
92) P. 493, Portrait de Marie-Thérèse réalisé par un auteur inconnu, commande du magistrat 
royal de la cité royale d’Olomouc, Moravie; portrait daté de 1748, 82 x 102 cm ; ce portrait de 
Marie-Thérèse est commandé par le magistrat royal de la cité d’Olomouc, Simon Tadeas Josef 
Zimmerle. En Juin 1748, le couple impérial se rend à Olomouc; à la suite de cette visite, le 
magistrat d’Olomouc commande ce portrait royal. 
93) P. 494, Portrait de Marie-Thérèse par Jean-Pierre Sauvage, Hôtel de Ville de Luxembourg; 
Portrait réalisé par le peintre particulier du Prince Charles Alexandre de Lorraine, Jean-Pierre 
Sauvage, 1750, 96 x 76 cm, Hôtel de ville du Luxembourg, Palais Grand Ducal et Ancien 
Hôtel des Etats. 
94) P. 494, Portrait de Marie-Thérèse par Francesco Lampi, Musée Provincial de Gorizia, 
1749, Le portrait et son cadre sculpté furent commandés par la ville de Gorizia en 1749. 
95) P. 499, Portrait de Marie-Thérèse par Dollenstein, Musée de la Mine de Banská Štiavnica, 
Schemnitz, Haute-Hongrie, Slovaquie; ce portrait de Marie-Thérèse, 210 cm x 130 cm, réalisé 
en 1751 par Dollenstein, provient de la Kammerhof de Banská Štiavnica, Schemnitz, dans 
l’ancienne Haute-Hongrie. Ce portrait a été commandé par le président de la Chambre des 
Mines de Schemnitz à Vienne en 1751, Charles Ferdinand de Königsegg-Rothenfeld.
96) P.500, Portrait de Marie-Thérèse par l’atelier de Martin van Meytens, Château de 
Litomyšl, Bohême; issu de l’atelier de Martin van Meytens, ce portrait de Marie-Thérèse est 
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représentatif des modèles de portraits diffusés dans les années 1750. Il se trouve dans la salle 
d’audience du château de Litomyšl en Bohême. 
97) P. 502, Portrait de Marie-Thérèse par l’atelier de Martin van Meytens, Hôtel de Ville de 
Vienne, Inv. Nr. Lg. 19, 1750, 119,5 x 149 cm. 
98) P. 502, Portrait de Marie-Thérèse, artiste inconnu, Musée de la Ville de Prague; 143 cm x 
109,7 cm, ce portrait se trouve au musée de la ville de Prague (Inv. Nr. 52 901), commandé 
dans les années 1750 par la guilde des bouchers de la ville. 
99) P. 503, Portrait de Marie-Thérèse par l’atelier de Martin van Meytens, Maison des Etats 
de Basse-Autriche; 1750, 154 x 116 cm, inventaire numéro 1996. 
100) P. 504, Portrait de Marie-Thérèse par l’atelier de Martin van Meytens, Académie des 
Beaux-Arts, Vienne, Autriche; 1759, 122 x 99 cm, inventaire numéro 103. 
101) P. 504, Portrait de Marie-Thérèse par l’atelier de Martin van Meytens, Musée des Beaux-
Arts, Budapest, Hongrie; ce portrait de Marie-Thérèse, 148 cm x 116 cm, aux côtés des 
insignes de Hongrie est réalisé par l’atelier de Martin van Meytens dans les années 1750. 
Conservé au musée des Beaux-Arts de Budapest (Inv. Nr. 53473), ce portrait était autrefois 
dans les collections du comte Edmund Zichy. 
102) P. 505, Portrait de Marie-Thérèse en Grand Maître de l’Ordre de Saint Etienne par 
Wenzel Pohl, Hofburg d’Innsbruck, Autriche; ce très grand portrait, 363 cm x 175 cm, réalisé 
par Wenzel Pohl représente Marie-Thérèse en Grand Maître de l’Ordre de Saint Etienne, 
ordre fondé par la souveraine en 1764. Ce portrait est exposé dans la salle des géants de la 
Hofburg d’Innsbruck (MD 074375). 
103) P. 505, Portrait de Marie-Thérèse en Grand Maître de l’Ordre de Saint Etienne, 
Kunsthistorisches Museum, Vienne, Autriche; ce grand portrait, 230 cm x 151 cm, réalisé vers 
1765 est conservé dans la galerie de peinture du Kunsthistorisches Museum à Vienne (GG_6743).  
104) P. 515, Portrait de Marie-Thérèse en roi de Bohême par un artiste inconnu, Galerie 
nationale de Prague, Bohême; aux environs de 1743, 230 x 151 cm, Inv. nr. O 462. 
105) P. 516, Portrait de Marie-Thérèse et de Joseph enfant par Johann Gottfried Auerbach, 
abbaye de Břevnov, Prague; 1743, salle de fête de l’abbaye bénédictine de Břevnov, Prague, 
présent de Marie-Thérèse à l’abbaye, à l’occasion de sa visite en 1743. 
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106) P. 519, Portrait de Marie-Thérèse par Martin van Meytens, Kunsthistorisches Museum, 
Vienne; réalisé par l’atelier de Martin van Meytens en 1743 et conservé à la chancellerie 
fédérale de Vienne (GG_2590), ce portrait (299 x 199cm) représente Marie-Thérèse en habit 
de couronnement de Bohême. 
107) P. 526, Portrait de Charles VI par Johann Gottfried Auerbach, Kunsthistorisches Museum, 
Vienne. 
108) P. 526, Portrait de Marie-Thérèse par Martin van Meytens, hôtel de ville de Baden; 1744, 
inventaire numéro KSP 234. 
109) P. 527, Portrait de Marie-Thérèse par Jacob Michel, Maison des Etats de Carinthie, 
Klagenfurt; cette grande copie, 253 cm x 158 cm, d’un portrait de Martin van Meytens, 
réalisée par le peintre Jacob Michel en 1753, a été commandée par les états de Carinthie pour 
orner la salle de session de la Maison des Etats de Klagenfurt . 
110 et 111) P. 529, Portraits de Marie-Thérèse par Martin van Meytens, Château de 
Schönbrunn et Hôtel de Ville de Gand;vers 1745-50, 270 x 187 cm, GG_8762 et 1744-1745 ; 
230 x 177 cm. 
112) P. 530, Portrait de Marie-Thérèse réalisé par Matthias de Visch, Hôtel de Ville de 
Bruges; 1749, 234 x 149 cm, inventaire numéro 0000 GRO 0443.I. 
113) P. 539, Portrait de Marie-Thérèse en roi de Bohême par Johann Karl Auerbach, Château 
de Prague, 1772, 255 cm x 150 cm, Inv. Nr:  HS 83. 
114) P. 546, Portraits de Marie-Thérèse et de François Etienne par l’atelier de Martin van 
Meytens, abbaye de Pannonhalma, Hongrie, vers 1745, 254 x 165 cm. 
115) P.546, Portrait de Marie-Thérèse et de Joseph enfant par Schmidt, abbaye de 
Seitenstetten, Autriche; L’inscription « Martin Johann Schmidt fec. 1745 » est sur le tableau, 
239 x 157 cm. 
116) P. 547, Portrait de Marie-Thérèse et de l’archiduc Joseph enfant conservé au musée 
historique de la ville de Prague (Inv. Nr. 29 503), ce portrait de 231 cm x 150 cm a peut-être 
été réalisé par un artiste tchèque, dans l’entourage du cercle d’Auerbach, vers 1745. 
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117) P. 554, Portrait de Marie-Thérèse par Martin van Meytens, Musée des Beaux-Arts de 
Budapest; ce portrait, 148 cm x 116 cm, aujourd’hui au musée des Beaux-Arts de Budapest en 
Hongrie (Inv. Nr. 53 473), provient de la collection du comte Edmund Zichy. 
118) P. 558, Portrait de Marie-Thérèse par l’atelier de Martin van Meytens, Musée Červený 
Kameň, jadis dans le château des Sizzo-Noris à Adamoviec; .vers 1745; 250 x 163 cm; 
O_0589. 
119) P. 558, Portrait de François Etienne en empereur du Saint Empire Romain Germanique 
par l’atelier de Martin van Meytens, Kunsthistorisches Museum, Vienne; 235 cm x 160 cm (Inv. 
Nr.8168), ce portrait a été réalisé aux alentours de 1745. 
120) P. 559, Portrait de Marie-Thérèse par l’atelier de Martin van Meytens, Résidence 
épiscopale de Passau, Allemagne. En considération des traits du visage de la souveraine, le 
portrait a dû être réalisé vers la fin des années 1750 ou au début des années 1760 ; 153 cm x 
120 cm ; BStGS 12 829 KV ; comme tous les autres portraits de la famille impériale, ce 
tableau a été acquis en 1804 à partir des biens de la résidence épiscopale princière de Passau. 
121) P. 580, Portrait de famille réalisé par Martin van Meytens, Kunsthistorisches Museum, 
Vienne, Autriche; 1752, 204 x 189 cm, inventaire numéro  002739. 
122) P. 583, Portrait de famille, Château de Gödöllő , Hongrie, vers 1758, 89,5 x 71 cm. 
123) P. 584, Portrait de famille, Château de Konopiště, Bohême; années 1750 ; 105 x 140 cm. 
124) P. 587, Portrait de Marie-Thérèse et de son fils et corégent, Joseph, au château de 
Kežmarok; années 1770, inventaire numéro: MK 10 248. 
125) P. 589, Portrait de famille du roi Philippe V du peintre Louis Michel van Loo, Prado à 
Madrid, le tableau de la famille de Philippe V avec sa famille (4, 6 m x 5, 11 m) est peint en 
1743. 
126) P. 592, Portrait de la famille Pálffy par Martin van Meytens, Belvédère; Martin van 
Meytens peint ainsi dans les années 1760 un portrait immense et majestueux de la famille du 
comte Nicolas Pálffy von Erdőd, 333 cm x 283 cm; ce portrait se trouvait jadis dans les 
collections de la famille et qui a été légué au musée du Bélvédère (Inv. Nr. 4055). 
127) P. 605, Buste de Marie-Thérèse en veuve, Château de Vranov, Brno. 
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128) P. 605, Portrait de Marie-Thérèse en veuve au château de Kežmarok, Slovaquie, Haute-
Hongrie, numéro d’inventaire MK 15278, autrefois dans l’ancien hôtel de ville la cité.  
129) P. 606, Portrait de Marie-Thérèse en veuve, Košice, Musée de la Slovaquie de l’est; 
portrait réalisé après 1765, probablement vers 1777, 45 x 59 cm. 
130) P. 607, Portrait de Marie-Thérèse en veuve, Musée Červený Kameň, Slovaquie; portrait 
réalisé dans les années 1770, numéro d’inventaire MK 15278, 60 cm x 117 cm. 
131) P.607, Portrait de Marie-Thérèse en veuve par Johann Michael Millitz, Galerie hongroise 
de Budapest, dans les années 1770, 155 x 125 cm, inventaire numéro 55384. 
132) P. 608, Portrait de Marie-Thérèse en veuve par Joseph Hickel, Musée de l’armée, 
Vienne, après 1765, 225 x 114 cm, Inventaire numéro 1955/BI 30448, une signature sur le 
cadre cite la mention suivante: « Joseph Hickel (1736-1807)/ Kaiserin Maria Theresia in 
Witwentracht ». 
133) P. 614, Portrait d’Elisabeth Christine en veuve, Kunsthistorisches Museum, Vienne. 
134) P.614, Portrait de Marie-Thérèse en veuve par Anton von Maron, Château d’Hof, Basse-
Autriche, daté probablement des années 1770, 116 x 97 cm. 
135) P. 622, Portrait de Marie-Thérèse veuve au Xantus Janus Muzeum Győr, Hongrie; 
Portrait réalisé vers 1770; 254x157 cm, Inv. Nr. K.55.185.1 
136) P.627, Portrait de Marie-Thérèse veuve par Martin van Meytens, Palais Trautson, 
Autriche, vers 1765. 
137) P. 630, Portrait de Marie-Thérèse veuve et assise à sa table de travail par Anton von 
Maron, Château d’Ambras, Innsbruck; 1773, 287 x 125 cm, signé et daté sur le socle de la 
pierre: Maron f.1773, Inv. Nr. GG. 6201. 
138) P. 633, Marie-Thérèse veuve par Anton von Maron, Musée régional de Ptuj, ancienne 
Styrie, Slovénie actuelle, vers 1772, 136 x 96, 5 cm, inventaire numéro PMPO G-50-s. 
139) P. 634, Portrait de Marie-Thérèse veuve, Collections Esterházy, Château d’Eisenstadt, 
vers 1770, 126cm x 94,5cm, inv.nr.: B450. 
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Références et droits d’auteur des photos 
Par mesure de précaution, nous avons enlevé certains portraits, en laissant toutefois 
les légendes. Nous avons essayé de trouver tous les auteurs des photos prises et exposées 
dans cette thèse, s’il s’avérait que nous avions oublié certains auteurs, merci de nous 
contacter et de nous le signaler. 
Les portraits de l’abbaye de Melk, portraits de Marie-Thérèse par Martin van Meytens et par 
Joseph Kremer : Photo par Peter Böttcher, Allhartsberg, Copyright by Stift Melk 
Les portraits de Marie-Thérèse au Landesmuseum de Sankt Pölten, deux portraits réalisés par des 
membres de l’atelier de Martin van Meytens, Inv. Nr. 1996 et Inv. Nr 3736, Landesmuseum 
Niederösterreich, Photo par Peter Böttcher » 
Les portraits équestres de Marie-Thérèse et de François Ier au musée Lorrain de Nancy, réalisés 
par François Eisen, Inv. 72.2.3 et 72.2.4, Musée Lorrain, Nancy/Photo. G. Mangin. 
Le portrait de Marie-Thérèse par Martin van Meytens à la Galerie Nationale Slovène de Ljubljana, 
Inv. No. NG S 1350/ Bojan Salaj, Narodna galerija Ljubljana, 2011, All rights reserved./ IMAGE 
ENLEVEE 
Le portrait de Marie-Thérèse veuve par Hickel, Inv. Nr. 1955/15/BI30448, 
Heeresgeschichtliches Museum, Wien. 
Les portraits de Marie-Thérèse à la Hofburg d’Innsbruck ; MD 074375n MD 074411, MD 
074439, MD 060962 ST 45-162n GG 002739n, Bildrechte : Burghauptmannschaft Österreich. 
Les portraits du château de Bojnice : XI-0128, XI-0129, XI-0142, XI-0191, XI-0303, 
Fotodokumentacia SNM-Muzea Bojnice : image enlevée 
Pour les portraits du musée de la ville de Prague : D 1529n H 029 501, H 029515, H 29503, H 
178 241, « the curated items », City of Prague Museum. 
Pour les portraits au château d’Eisenstadt, B 500,  Esterházy Privatstiftung, Schloss Eisenstadt; 
Foto: Manfred Horvat 
B 450, Esterházy Privatstiftung, Schloss Eisenstadt; Foto: Gerhard Wasserbauer 
Concernant le portrait du Rollettmuseum de Baden, Rollettmuseum-Städtische Sammlungen 
Baden 
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Pour les portraits de Kežmarok, Foto Muzeum v Kežmarku. 
Pour les portraits des collections Liechtenstein : Liechtenstein, The Princely Collections, Vaduz-
Vienna. 
Pour le portrait de Krems, Museumkrems. 
Pour le double portrait de l’abbaye de Saint Florian, Stiftsbibliothek St. Florian. 
Pour les portraits de l’hôtel de ville de Bruxelles, Collections des Musées de la Ville de Bruxelles, 
les tableaux ne peuvent être reproduits qu’après autorisation. 
Pour le château de Litomyšl, National Heritage Institute Pardubice, Fotoarchive. 
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